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Nro  1. 


ie  kaiserliche  Gallerie  der  Eremitage  zu  St.  Petersburg  bewahrt 
ein  Bild  aus  der  Spätzeit  Tizians,  welches  in  der  Kunstwelt 
unter  dem  Namen:  «Die  Toilette  der  Venus»  bekannt  ist.  Die 
Venus  eine  volle,  mächtige,  frauenhafte  Gestalt,  derselbe  Typus, 
den  die  Venus  mit  dem  Rebhuhn  darstellt,  welche  aus  dem 
Besitz  des  Herzogs  Franc.  Maria  von  Urbino  in  die  Gallerie  der  Uffizien 
in  Florenz  gelangt  ist,  sitzt  auf  einem  Ruhebette,  den  Oberkörper  entblösst, 
den  rothen  pelzbesetzten  Sammetmantel  mit  der  Rechten  über  dem  Schoosse 
zusammenfassend.  Zu  ihrer  Rechten  auf  dem  Ruhebett  stehend,  hält  ihr  Amor 
mit  beiden  Händen  einen  Spiegel  mit  schwarzem  Ebenholzrahmen  entgegen, 
in  welchem  ihr  Bild  sichtbar  wird.  Zwischen  beiden  Gestalten  erscheint  ein 
zweiter  Erote,  welcher  der  Venus  einen  Kranz  über  das  Haupt  hält.  Wir  geben 
eine  Abbildung  des  Eremitagebildes  unter  Nr.  1. 

Diese  Darstellung  der  Venus  scheint  sich  einer  grossen  Beliebtheit  erfreut 
zu  haben,  wie  dies  eine  ganze  Reihe  von  alten  Schulkopien  und  anderweiti- 
gen Wiederholungen  beweist,  die  in  verschiedenen  Museen  gelangt  sind,  zum 
Theil  auch  nicht  selten  im  Bilderhandel  zum  Vorschein  kommen.  Dieselben 
werden  allgemein  auf  das  Petersburger  Original  zurückgeführt.  Hiebei  ist 
jedoch  ein  Umstand  auffällig,  dem  keine  genügende  Würdigung  zu  Theil 
wurde,  und  zwar  der,  dass  auf  der  überwiegenden  Mehrzahl  dieser  Copien, 
nur  die  Gestalt  der  Venus  und  des  Amor  erscheint  und  der  die  Venus 
bekränzende  Erote  fehlt.  Diesen  Umstand  erledigt  die  Kunstkritik  und  die 
Catalogliteratur  der  Gemäldesammlungen  mit  der  Bemerkung,  dass  sich  die 
Copisten  bekannter  Weise  stets  Variationen  erlauben.  Das  ist  nun  vollkommen 
richtig,  es  ist  aber  doch  eine  auffällige  Erscheinung,  dass  eine  ganze  Reihe  von 
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Copisten  an  verschiedenen  Orten  und  zu  verschiedenen  Zeiten  sich  in  einer 
so  übereinstimmenden  Abweichung  vom  Original  begegnen  und  es  drängt 
sich  unwillkürhch  die  Frage  auf,  ob  denn  all  diese  Wiederholungen  in  Wirk- 
lichkeit sich  auf  das  Petersburger  Bild  zurückführen  lassen,  oder  ob  nicht 
vielmehr  ein  anderes  Bild  den  Copisten  zum  Vorbild  gedient  hat,  welches 
als  ein  Werk  Tizians  bekannt,  diese  zweite  Erotenfigur  ebenfalls  entbehrte. 
Eine  solche  Composition  Tizians  können  wir  nun  ohne  Schwierigkeit  in  dem 
heute  verschollenen  Venusbild  der  Sammlung  des  Erzherzogs  Leopold  Wilhelm 
in  Brüssel  constatiren. 

Es  ist  bekannt,  dass  Erzherzog  Leopold  Wilhelm,  der  jüngste  Sohn 
Kaiser  Ferdinand  II.,  welcher  am  6,  Jänner  1614  geboren  und  im  Jahre  1646 
zum  Statthalter  der  spanischen  Niederlande  ernannt  wurde,  in  Brüssel  eine 
der  reichsten  und  werthvollsten  Bildersammlungen  errichtete,  in  welcher  die 
italienischen  Gemälde  besonders  hervorragend  vertreten  waren.  David  Teniers 
der  jüngere  war  der  Hofmaler  und  künstlerische  Beirath  dieses  kunstsinnigen 
Fürsten,  der  mit  Recht  den  Ruf  eines  der  hervorragendsten  Kenner  und 
Kunstmecäne  seiner  Zeit  besass.  Teniers,  der  die  Oberaufsicht  über  diese 
reiche  Kunstsammlung  führte,  copirte  die  in  der  Gallerie  befindlichen 
Gemälde  der  Italiener,  wobei  er  die  Art  und  Weise  der  verschiedenen  Meister 
in  täuschend  ähnlicher  Manier  wiederzugeben  verstand.  Die  in  Frage  ste- 
henden Copien,  an  Zahl  243  Stück,  insgesammt  von  gleichem  kleinen  For- 
mat, von  denen  ungefähr  die  Hälfte  in  Blenheim  dem  Schlosse  der  Herzoge 
von  Marlborough  vereint  war,  andere  in  verschiedene  Sammlungen  gekommen 
sind,  dienten  dem  Zwecke,  als  Vorlagen  zu  einem  Radirwerk  verwendet  zu 
werden,  welches  die  hervorragenden  italienischen  Werke  der  erz herzoglichen 
Sammlung  vereinigte.  Das  Werk,  welches  übrigens  mehrere  Auflagen  erlebte, 
führt  den  Titel:  Schilder-Thooncel  van  David  Teniers  Schilder  ende  Camer- 
Diener  des  doorl^te  Prinzen  Leopol.  Guil.  Arts-Hertogh  en  Don  Jan  van 
Oostenr.  Brüssel  A.  1660. 

In  diesem  Werke  ist  auch  das  von  uns  erwähnte  Venusbild  des  Tizian 
enthalten,  dessen  Reproduktion  wir  unter  Nr.  2  geben.  Es  ist  aus  dem 
Spiegel  invers  radirt,  so  dass  der  spiegelhaltende  Amor  links  vor  der 
Venus  zu  stehen  kommt.  In  Unterscheidung  von  dem  Petersburger  Bilde 
fehlt  auch  hier  der  den  Kranz  haltende  Erote,  die  Venus  hat  ein  Perlhals- 
band, welches  auf  dem  Eremitagebilde  fehlt,  das  licht  gehaltene  Ruhebett  hat 
nur  einige  dunkle  Streifen,  während  im  anderen  dichte  dunkle  Streifen  das 
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Ruhebett  durchziehen.  Sonst  sind  die  beiden  Bilder  fast  identisch.  Dass  das 
Vorbild  für  Teniers  Stichwerk  nicht  das  jetzt  in  der  Eremitage  befindliche 
Gemälde  sein  konnte,  ist  evident,  denn  abgesehen  von  dem  Umstände,  dass 
letzteres  aus  dem  Palazzo  Barbarigo  in  Venedig  zu  einer  Zeit  nach  Peters- 
burg kam,  welche  die  Identität  mit  dem  Bilde  in  der  Sammlung  des  Erz- 
herzogs Leopold  Wilhelm,  dessen  Geschicke  wir  weiter  verfolgen  werden, 
ausschliesst,  haben  wir  hier  eine  Reproduktion  vor  uns,  die  eine  in  jedem 
Detail  genaue  Wiedergabe  des  Originals  bezweckt,  folglich  sich  nicht  die 
Freiheit  der  Copisten  erlauben  konnte,  das  Vorbild  mit  einer  Figur  willkür- 
licher Weise  zu  verkürzen.  Es  kann  also  kein  Zweifel  darüber  bestehen,  es 
existirte  neben  dem  Eremitagebilde  noch  ein  zweites  Exemplar  dieser  Tizian- 
schen  Composition,  welches  sich  in  der  Sammlung  des  Erzherzogs  Leopold 
Wilhelm  in  Brüssel  befand  und  dort  für  ein  Originalwerk  des  Cadoriners 
gehalten  wurde.  Natürlich  ist  dieser  Umstand  für  sich  allein  kein  vollkräftiger 
Beweis  dafür,  dass  wir  es  thatsächlich  mit  einem  eigenhändigen  Werke  des 
grossen  Meisters  zu  thun  haben,  weil  ja  die  alten  Attributionen  einer  strengen 
Kritik  nicht  immer  Stand  halten  und  es  gar  oft  vorkommt,  dass  Bilder  ver- 
wandter Meister  oder  ein  gutes  Bild  aus  der  Werkstätte  des  Meisters  für  ein 
Originalwerk  desselben  gehalten  wurde,  hnmerhin  spricht  für  die  Stichhäl- 
tigkeit der  Attribution  der  Umstand,  dass  Teniers  ein  geschätzter  Kunstkenner 
war,  den  sein  Herr  und  Gönner  mehrmals  nach  England  sandte,  um  aus  den 
Sammlungen  des  Herzogs  von  Buckingham  und  Königs  Karl  I.  kostbare 
Gemälde  der  italienischen  Schulen  zu  erwerben,  auch  wird  von  ihm  ver- 
merkt, dass  der  Graf  von  Fuensoldana  ihn  mit  gleichen  Missionen  betraute. 

Speciell  den  Tizian  betreffend,  darf  man  aber  dem  Urtheil  Teniers  ein 
grösseres  Gewicht  beilegen,  da  er  laut  Zeugniss  des  erwähnten  Radirwerkes 
eine  so  grosse  Anzahl  seiner  Bilder  copirte,  wobei  er  sich  wohl  in  die  Art 
und  Weise  des  Meisters  hineinleben  und  vertiefen  musste.  Auch  war  ihm  zu 
vergleichenden  Studien  in  der  Gallerie  des  Erzherzogs  ein  weiter  Spielraum 
geboten,  weil  diese  berühmte  Gemäldesammlung  einen  grossen  Schatz  Tiziani- 
scher Bilder  umfasste,  deren  so  manche  noch  heute  als  Perlen  der  kaiserli- 
chen Gemäldesammlung  in  Wien  betrachtet  werden,  so  z.  B.  die  sogenannte 
Kirschenmadonna,  ein  glänzendes  Bild  aus  Tizians  früher  Zeit,  —  ebenso  die 
noch  frühere  Zigeunermadonna,  weiters  Maria  mit  dem  Kinde  und  dem  heili- 
gen Hieronymus,  Stefan  und  Georg,  die  Porträts  von  Filippo  Strozzi,  Bene- 
detto  Varchi,  des  Arztes  Parma,  des  Jacopo  de  Strada,  der  Lavinia  Sarcinelli 
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der  Tochter  Tizians,  der  Isabella  d'Este  u.  s.  w.  im  Ganzen  24  Bilder,  welche 
in  der  Wiener  kaiserlichen  Gemäldesammlung  dem  Tizian  zugeschrieben  wer- 
den und  deren  Provenienz  aus  der  Gallerie  des  Erzherzogs  Leopold  Wilhelm 
nachweisbar  ist.  Wir  können  noch  das  grosse  Eccehomobild  vom  Jahre  1543 
erwähnen,  welches  Erzherzog  Leopold  Wilhelm  ebenfalls  durch  die  Ver- 
mittlung Teniers  für  seinen  Bruder  Kaiser  Ferdinand  IIL  aus  der  Buckingham- 
sammlung  ankaufen  Hess,  und  welches  als  ein  Hauptwerk  Tizians  gleichfalls 
in  dem  k.  u.  k.  Hofmuseum  zu  Wien  bewahrt  wird.  Eine  so  reiche  Auswahl 
Tizian'scher  Werke  war  wohl  geeignet,  einen  Massstab  für  die  richtige  Beur- 
theilung  der  einzelnen  Bilder  des  Meisters  abzugeben  und  der  Umstand,  dass 
Teniers  in  die  Sammlung  der  vortrefflichsten  Bilder  seines  Herrn  unser  Bild 
als  ein  Original  von  Tizian  aufgenommen  hat,  muss  auch  heute  umsomehr 
als  wichtiger  Beweis  für  die  Qualilät  desselben  anerkannt  werden,  weil  bei 
unserem  Bilde  die  Frage  der  Attribution  eigentlich  gar  nicht  aufgeworfen 
ist  und  es  sich  nur  darum  handelt,  ob  wir  es  mit  einem  eigenhändigen  Bild 
Tizians  oder  mit  einer  Copie  nach  Tizian  zu  thun  haben,  bei  welcher  Ent- 
scheidung wir  die  Competenz  Teniers  mit  noch  grösserer  Beruhigung  accep- 
tiren  können. 

Das  fragliche  Gemälde  hat  aber  sozusagen  immer  für  ein  hochgeschätztes 
Originalwerk  gegolten,  denn  es  wurde  iiumer  und  immer  v/ieder  von  Copi- 
sten  aufgesucht  und  nachgebildet.  Solche  Copien,  von  denen  mehrere  übri- 
gens seiner  Zeit  ebenfalls  für  Originale  gehalten  wurden,  finden  wir  z.  B. 
in  der  Gallerie  zu  Dresden,  zu  Cobham  Hall  in  England,  in  Cassel,  Berlin, 
Augsburg  u.  s.  w.  Dass  diese,  nur  einen  Amor  aufweisenden  Copien  auch 
weiterhin  auf  das  Petersburger  Original  zurückgeführt  werden  könnten,  halten 
wir  nicht  nur  darum  für  ausgeschlossen,  weil  wir  auf  das  entsprechende  Vor- 
bild hiemit  hingewiesen  haben,  sondern  weil  auch  ein  weiterer,  wichtiger 
Beweis  dafür  geliefert  werden  kann,  dass  die  überwiegende  Mehrzahl  der 
bekannten  Copien  unzweifelhaft  nach  dem  in  der  Sammlung  Leopold  Wil- 
helms befindlichen  Exemplar  des  Tizian'schen  Bildes  angefertigt  wurde.  Im 
Eremitagebild  ist  nämlich  der  Hintergrund  derart  beleuchtet,  dass  das  Licht 
links  scharf  einfällt  und  die  Wand  nach  rechts  zu  sich  verdunkelt,  im  Brüsseler 
Bild  dagegen  ist  bei  einem  ebenfalls  links  einfallendem  Lichte  der  Hinter- 
grund mit  einem  schwarzen  scharfen  Schattenstreifen  entzweigeschnitten, 
worauf  sich  derselbe  gegen  rechts  wieder  aufhellt.  Diese  Art  der  Beleuch- 
tung ist  eine  offenbar  unmotivirte  und  unrichtige  und  werden  wir  auf  die 
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Ursache  derselben  spätei  zurückkommen.  Für  unsere  Beweisführung  wollen 
wir  vorerst  nur  den  wichtigen  Umstand  constatiren,  dass  auch  auf  den  uns 
beschäftigenden  Copien  die  Hinterwand  durch  diesen  auffallenden  scharf 
begränzten  Schattenstreif  entzweigeschnitten  ist.  Es  ist  einleuchtend,  dass  nicht 
die  geringste  Wahrscheinlichkeit  für  die  Annahme  spricht,  dass  ein  Copist 
des  Eremitagebildes,  wenn  er  schon  die  Zwischenfigur  des  bekränzenden 
Eroten  wegfallen  liess,  die  richtige  Beleuchtung  des  Originals  beseitigend, 
gerade  im  Detail  der  Hintergrundbeleuchtung  solch  eine  ganz  unmotivirte 
Veränderung  vornehmen  sollte,  besonders  wenn  wir  diesen  Umstand  nicht 
nur  bei  einem,  sondern  bei  mehreren  Copisten  constatiren  können,  —  und 
man  muss  vielmehr  zur  unumstösslichen  Oewissheit  gelangen,  dass  dieses 
Detail  schon  im  Vorbild  des  Copisten  gegeben  war,  somit  die  fraglichen 
Copien  unmöglich  nach  dem  in  der  Eremitage  befindlichen,  sondern  jeden- 
falls nach  unserem  Brüsseler  Bilde  angefertigt  werden  mussten.  Wir  legen 
dieser  Frage  darum  ein  grosses  Gewicht  bei,  weil  wir  beweisen  wollen, 
dass  gerade  das  jetzt  verschollene  Brüsseler  Bild  als  das  allgemein  bekannte 
Originalwerk  Tizians  gegolten  hat,  nicht  aber  das  im  Privatbesitz  verborgene 
und  schwer  zugängliche  Petersburger  Exemplar. 

Kehren  wir  aber  nach  dieser  Diversion  zu  den  weiteren  Schicksalen 
unseres  Bildes  zurück.  Erzherzog  Leopold  Wilhelm  legte  nach  zehnjährigem 
Verweilen  in  Brüssel  den  Statthalterposten  nieder  und  kehrte  im  Jahre  1656 
nach  Wien  zurück.  Hieher  wurde  auch  seine  kostbare  Bildersammlung  über- 
tragen und  später  in  den  zu  diesem  Zweck  hergerichteten  Sälen  der  kaiser- 
liche Stallburg  aufgestellt.  Am  20-ten  November  1662  erfolgte  der  Tod  des 
kunstsinnigen  Erzherzogs,  er  hatte  aber  zuvor  in  seinem  am  9.  Oktober 
1661  in  Kaiser- Ebersdorf  errichteten  Testament  seinen  Neffen  Kaiser 
Leopold  I.  zum  Erben  seiner  Kunstschätze  eingesetzt,  somit  die  Brüsseler 
Gallerie  in  kaiserlichen  Besitz  übergegangen  ist.  Kaiser  Karl  Vi.,  ein  eifriger 
Förderer  der  Kunst,  verordnete  im  Jahre  1723,  nachdem  er  noch  manch 
treffliches  Werk  aus  dem  Besitz  Kaiser  Ferdinand  III.  von  Prag  nach  Wien 
überführen  liess,  eine  Neuaufstellung  der  in  der  Stallburg  untergebrachten 
Kunstschätze.  Auch  in  der  Stallburg  können  wir  das  Vorhandensein  unseres 
Bildes  constatiren.  Ferdinand  von  Storffer  gab  den  Bestand  der  damaligen 
kaiserlichen  Gallerie  in  einem  auf  Pergament  gemalten  Miniaturwerk  wieder, 
welches  sich  gegenwärtig  in  der  Hofbibliothek  in  Wien  befindet,  und  in 
welchem  auch  das  Tizian'sche  Venusbild  Platz  gefunden  hat.  Einen  noch 
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näheren  Beweis  bildet  das  von  Anton  Joseph  von  Prenner  dem  Kaiser 
Karl  VI.  gewidmete  Radirwerk,  in  welchem  auf  140  Blättern  die  hervor- 
ragendsten Gemälde  der  Stallburg-Sammlung  wiedergegeben  sind.  Der  Titel 
des  Werkes  lautet:  Theatrum  artis  pictoriae  quo  tabulae  depictae  quae  in 
cesarea  vindobonensi  pinacotheca  servantur  leviore  caelatura  aeri  insculptae 
exhibentur  ab  Antoniae  Josepho  de  Prenner.  Viennae  Austriae  Anno  1728. 
Unser  Bild  erscheint  hier  in  der  sub  Nr.  3  reproducirten  Gestalt.  Die 
Identität  mit  dem  nach  Teniers  gestochenen  Bild  ist  nich  zu  verkennen,  nur 
ist  das  Vorbild  nicht  verkehrt,  sondern  in  seiner  originalen  Stellung  zurück- 
gegeben. Auch  alle  Details  der  Composition  sind  übereinstimmend,  das 
Perlhalsband,  die  beiden  Armspangen,  der  Ring  am  Finger,  die  Form  des 
Vorhanges,  der  Bogen  zu  Füssen  des  Amor,  der  Doppelring  am  Spiegel, 
die  reiche  Verzierung  des  Pelzmantels,  und  bieten  uns  hiemit  zwei  in  allen 
Details  identische  Reproductionen  des  Brüsseler  Bildes  eine  sichere  Grund- 
lage dazu,  dasselbe  unzweifelhaft  wiederzuerkennen,  andererseits  aber  auch 
sicher  bestimmen  zu  können,  ob  eines  der  bekannten  Exemplare  dieser 
Composition  für  das  Bild  des  Erzherzogs  Leopold  Wilhelm  gelten  kann. 

im  Jahre  1776  ist  die  kaiserliche  Gallerie  aus  der  Stallburg  in  das 
Prinz  Eugen'sche  Sommerschloss  Belvedere  übertragen  worden.  Dort  prang- 
ten fortab  auch  die  aus  der  Sammlung  Leopold  Wilhelms  stammenden 
Gemälde  und  wurden,  als  sich  der  Kunstsinn  und  die  Liebe  für  die  grossen 
Werke  der  alten  Kunst  verbreitete,  immer  mehr  bekannt  und  in  der  ganzen 
Welt  berühmt.  Von  vielen  Bildern  aber,  deren  Vorhandensein  wir  noch  in 
Brüssel  und  in  der  Stallburg  aus  den  vorliegenden  Behelfen  constatiren 
konnten,  verliert  sich  hier  die  Spur,  und  zu  diesen  gehört  auch  unser  Bild. 
Es  kommt  im  ersten  Belvedere-lnventar  Mechels  vom  Jahre  1783  nicht  vor, 
ist  also  daselbst  nicht  zur  Aufstellung  gekommen.  Das  Brüsseler  Venusbild 
Tizians  ist  seither  verschollen  und  seine  Spuren  verlieren  sich  ins  Un- 
gewisse. 

Gleich  die  erste  Schwierigkeit,  die  sich  uns  darbietet,  wird  durch  den 
Umstand  verursacht,  dass  mehrere  Exemplare  unseres  Venusbildes  sich  im 
kaiserlichen  Besitze  befunden  haben.  Schon  im  ältesten  Inventare  der 
Hradschiner  Hofburg  zu  Prag,  welches  am  Anfang  des  siebzehnten  Jahr- 
hunderts aufgenommen  wurde,  erscheint  ein  derartiges  Bild  als  «Venus  die 
in  Spiegel  schauet,  so  der  Cupido  halt».  Als  die  Schweden  unter  Königs- 
mark am  26.  August  1648  die  Kleinseite  Prags  mit  dem  Hradschiner  Schloss 
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erstürmten,  fielen  die  reichen  Kunstschätze,  welche  Kaiser  Rudolf  II.  und 
seine  Nachfolger  dort  selbst  angehäuft  hatten,  in  die  Hände  der  Eroberer, 
und  ein  Inventar,  welches  auf  Befehl  der  Königin  Christine  in  Stockholm 
im  Jahre  1652  verfasst  wurde,  und  derzeit  sich  in  der  kön.  Bibliothek  zu 
Stockholm  befindet,  zählt  3Q3  Bilder  auf,  welche  aus  Prag  stammen. 
Königin  Christine  überführte  nach  ihrer  Abdankung  einen  grossen  Theil 
ihrer  Sammlungen  nach  Rom,  wo  sie  sich  1666  bleibend  niederliess.  Car- 
dinal Azzolini,  ihr  Erbe,  verkaufte  ihre  Bilder  und  Antiken  an  Livio  Odes- 
calchi,  von  welchem  dieselben  durch  Erbschaft  an  den  Prinzen  Balthasar 
Odescalchi  und  1722  durch  Kauf  an  den  Herzog  von  Orleans  fielen.  In 
dem  dem  Kaufkontrakt  beigegebenen  Inventar  der  252  Bilder,  welches  in 
Rom  vom  14.  Jänner  1722  ausgestellt  wurde,  erscheint  unter  Nr.  17  Titiano, 
Donna  scoperta  con  specchio  che  gli  tiene  Amore.  Es  ist  das  Bild,  das 
sich  heute  laut  Zeugniss  des  Werkes  O.  Oranberg,  la  Galerie  de  Tableaux 
de  la  Reine  Christine  de  Suede,  Stockholm  1897.  in  Cobham  Hsill  in 
England  befindet.  Dass  dieses  Bild  mit  dem  der  Sammlung  Leopold  Wil- 
helms nicht  identisch  sein  kann,  braucht  keiner  weiteren  Beweisführung, 
weil  Letzteres  bis  zum  Jahre  1656  sich  in  Brüssel  befand,  im  erzherzoglichen 
Inventar  von  1659  als:  «Eine  nackhete  Venus,  der  halbe  Theil  mit  einem 
rothen  Schlaffpelz  gedeckt,  hält  die  linckhe  Handt  auf  die  Brust,  auf  den 
Seithen  ein  Cupido  mit  einem  Spiegel  in  beiden  Händten»  erwähnt  wird, 
und  sich  nach  Zeugniss  des  Prennerschen  Stichwerkes  im  Jahre  1728  in 
der  Stallburg  befand,  folglich  weder  mit  dem  durch  die  Schweden  im  Jahre 
1648  entführten,  noch  mit  dem  an  den  Herzog  von  Orleans  im  Jahre  1722 
verkauften  Bilde  identisch  sein  kann. 

Die  Spuren  eines  dritten  ähnlichen  Bildes  im  kaiserlichen  Besitz  finden 
wir  in  einem  im  Prager  Statthalterei-Archiv  befindlichen  Inventar  «actum 
Prag  den  8-ten  April  1718.»  Dort  finden  wir  unter  Nummer  192:  «Titiano 
Copia,  ein  nackhetes  weibs  Bildt,  so  sich  im  Spiegel  schauet.  Ein  Cupido 
darbey.»  Dieses  Exemplar  ist  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  das  auch  heute 
noch  im  Depot  des  kunsthistorischen  Museums  in  Wien  befindliche  Ge- 
mälde, eine  sehr  schwache  Copie  der  Brüsseler  Composition.  Wir  würden 
uns  auch  nicht  länger  bei  diesem  Bilde  aufhalten,  welches  wohl  nie,  auch 
nicht  zu  den  Zeiten,  wo  man  mit  den  Attributionen  viel  leichtfertiger  vor- 
ging, für  ein  Originalwerk  Tizians  gehalten  worden  ist,  wenn  nicht  der 
Umstand  wäre,  dass  es  doch  nächstliegend  erscheint,  das  verschollene  Stall- 


—   9  — 


2 


burj^bild  in  dem  auch  jetzt  im  kaiserlichen  Besitz  befindlichen  Depot- Bild 
auffinden  zu  wollen,  wie  denn  auch  Engerth  in  der  geschichtlichen  Einlei- 
tung seines  Kataloges  der  kunsthistorischen  Sammlungen  des  allerhöchsten 
Kaiserhauses  die  Ansicht  ausspricht,  dass  diese  Copie  aus  dem  Besitze  des 
Erzherzogs  Leopold  Wilhelm  stammt,  und  in  Teniers  theatrum  pictorium 
abgebildet  ist.  Diese  Ansicht  kann  aber  der  Kritik  nicht  Stand  halten.  Was 
vorerst  das  im  Prager  Inventar  erwähnte  Bild  betrifft,  so  wird  dasselbe  im 
Jahre  1718  in  Prag  constatirt,  während  das  Brüsseler  Bild  sich  zu  dieser 
Zeit  in  Wien  befunden  haben  muss,  da  die  erzherzogliche  Gallerie  seit  ihrer 
Übersiedlung  nach  Wien  in  der  Hofburg  untergebracht  war  und  daselbst 
verblieb,  bis  deren  Überführung  in  die  Stallburg  um  das  Jahr  1720  bewerk- 
stelligt wurde.  Um  einen  Zusammenhang  zwischen  diesen  zwei  Bildern  her- 
zustellen, müsste  aber  ein  Übertragen  des  Bildes  nach  Prag  und  ein  Zurück- 
kommen desselben  nach  Wien  zum  Zwecke  der  Aufstellung  in  der  Stall- 
burg angenommen  werden,  was  zwar  nicht  unmöglich,  aber  mit  Rücksicht 
auf  das  Fehlen  jedwelchen  Beweises  höchst  unwahrscheinlich  und  bei  der 
geringen  Qualität  dieses  Bildes  ausgeschlossen  erscheint.  Übrigens  brauchen 
wir  ja  nur  die  zwei  uns  zu  Gebote  stehenden  Reproduktionen  im  Teniers- 
schen  und  Prenner'schen  Stichwerk,  welche  bezüglich  aller  Details  der 
Composition  miteinander  übereinstimmen,  somit  ein  doppelt  beglaubigtes 
Zeugniss  für  die  Einzelheiten  des  Brüsseler  Bildes  abgeben,  mit  diesem 
Depotbild  zu  vergleichen,  um  jeden  Gedanken  an  die  Identität  dieser  Copie 
mit  der  Brüsseler  Venus  von  sich  weisen. 

Ein  viertes  gleiches  Bild,  welches  wieder  mit  Prag  und  dem  kaiserlichen 
Besitz  zusammenhängt,  finden  wir  in  der  königlichen  Gemälde-Gallerie  zu 
Dresden  (Catalog  Hühner  Nr.  258  und  Woermann  Nr.  178).  Es  ist  im 
Jahre  1749  aus  der  kaiserl.  Gallerie  zu  Prag  durch  P.  Gialdi  und  Guarienti 
als  Original  Tizians  nach  Dresden  gekommen,  und  wird  im  Catalog  als 
eine  veränderte  Schulcopie  nach  dem  eigenhändigen  Altersbilde  Tizians  in 
der  St.  Petersburger  Eremitage  bezeichnet;  andererseits  wird  auch  dieses 
Gemälde  für  das  aus  dem  Besitz  des  Erzherzogs  Leopold  '  Wilhelm  stam- 
mende Exemplar  in  Anspruch  genommen,  obgleich  dieses  Letztere  im  Jahre 
1749  sich  noch  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  in  der  Stallburg  befunden 
haben  muss,  da  die  Auflösung  der  dortigen  Sammlung  erst  im  Jahre  1777 
erfolgte,  und  unser  Bild,  wie  wir  dies  später  nachweisen  werden,  im  Jahre 
1772  noch  in  Wien  constatirt  werden  kann.  Das  Dresdener  Bild  ist  unserer 
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Ansicht  nach  wohl  die  beste  der  bekannten  Copien,  aber  nicht  nach  dem 
Eremitagegemälde,  sondern  nach  dem  Brüsseler  Bilde,  denn  auch  hier 
begegnen  wir  dem  durch  einen  Schattenstreif  entzweigeschnittenen  Hinter- 
grund. Dass  es  nicht  das  Brüsseler  Bild  selbst  ist,  beweisen  wir  wieder 
durch  den  Vergleich  mit  den  früher  erwähnten  Reproductionen,  zu  denen 
man  zum  Uberfluss  noch  eine  dritte  beigesellen  kann,  welche  sich  in  den 
ebenfalls  die  Bilder  der  Stallburg  in  kleinen  Radirungen  enthaltenden  und 
im  Jahre  1735  erschienenen  «Prodromus,  oder  Vor- Licht  des  eröffneten 
Schau-  und  Wunderprachtes»  von  Franz  Stampart  befindet.  Zur  Erleichte- 
rung des  Vergleiches  geben  wir  das  Dresdener  Bild  unter  Nr.  4,  Mit  diesem 
Hilfsmaterial  können  wir  nun  die  folgenden  Abweichungen  constatiren.  Das 
Ruhebett  beim  Brüsseler  Bild  ist  unauffälliger  Weise  mit  gleichen,  ziemlich 
dünnen  dunklen  Streifen  durchzogen  und  zu  Füssen  des  Cupido  ist  sein 
Bogen  sichtbar;  am  Dresdener  Bilde  sind  die  Streifen  stilisirt,  fünf  dünne 
Streifen  dicht  nebeneinander,  dann  ein  breiterer  Zwischenraum  u.  s.  f.,  der 
Bogen  zu  Füssen  des  Cupido  fehlt.  Der  Spiegel  im  Brüsseler  Bilde  zeigt 
oben  eine  Verzierung  von  zwei,  kettenartig  verschlungenen  Ringen,  der 
Vorhang  ist  im  oberen  Theil  bauschig  zusammengerafft;  im  Dresdener 
Gemälde  fehlt  die  Zierrath  am  Spiegel,  der  Vorhang  fällt  gleichmässig 
herunter.  Und  was  die  Hauptsache,  ist  im  Bilde  des  Erzherzogs  Wilhelm 
die  Venus  mit  einem  Perlhalsband  geschmückt,  am  rechten  Handgelenk  ist 
eine  mit  Steinen  besetzte  Armspange  befestigt,  der  vierte  Finger  dieser 
Hand  trägt  einen  Ring,  all  diesen  Schmuck  entbehrt  das  Dresdener  Venus- 
bild. Ausserdem  ist  der  rothe  Pelzmantel  der  Venus  am  Stallburgbilde  mit 
goldenen  Spangen  und  Schnüren  reich  verziert,  während  im  Dresdener 
Bilde  der  Copist  auch  diese  Verzierungen  bei  Seite  gelassen  hat.  Das  sind 
wohl  Unterschiede  genug,  zumal  da  sie  allen  Reproductionen  des  Brüsseler 
Gemäldes  gegenüber  constatirbar  sind,  um  die  Identität  der  zwei  Bilder  aus- 
zuschliessen.  Man  wird  vielleicht  mit  der  Annahme  nicht  fehlgehen,  dass  es 
Erzherzog  Leopold  Wilhelm  selbst  war,  der  diese  gelungene  Copie  seines 
Originalbildes  seinem  Bruder  Kaiser  Ferdinand  III.  nach  Prag  sandte,  da  es 
doch  bekannt  ist,  dass  nachdem  die  Prager  Residenz  im  Jahre  1648  durch 
die  Schweden  ihres  ganzen  Bilderschatzes  beraubt  worden  war,  der  Erz- 
herzog in  Brüssel  den  Auftrag  erhielt,  für  den  Kaiserhof  neue  Kunstschätze 
zu  erwerben.  Es  gingen  damals  mannichfache  Bildersendungen  von  Brüssel 
nach  Prag,  so  z.  B.  das  oben  erwähnte  Eccehomobild,  unter  diesen  kann 
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sich  ganz  wohl  auch  das  Venusbild  befunden  haben,  dessen  Entstehung 
ungefähr  in  dieselbe  Zeitperiode  fallen  dürfte. 

Mit  dem  zweiten  Bilde  desselben  Gegenstandes  in  der  Dresdener  Gallerie 
(Catalog  Hübner  Nr.  259.  Woermann  Nr.  179)  können  wir  uns  kurz  fassen, 
es  ist  eine  schwächere  veränderte  Copie,  welche  aus  Venedig  1741  durch 
Rossi  nach  Dresden  gekommen  ist.  Ebenso  stammt  das  Exemplar  der 
königl.  Museen  in  Berlin  (Cat.  Mayer  Nr.  189)  aus  Italien,  wo  es  im  Jahre 
1815  aus  der  Sammlung  Giustiniani  erworben  wurde.  Wir  können  nicht 
bestimmen,  ob  diese  Copien  in  Italien  entstanden  sind,  zu  einer  Zeit,  wo 
das  Original  eventuell  noch  dort  befindlich  war,  oder  ob  dieselben  nur 
später  nach  Italien  verschlagen  wurden,  gewiss  ist  nur,  dass  wir  in  keinem 
derselben  das  von  uns  gesuchte  Bild  erkennen  können. 

Interessanter  für  unsere  Erörterung  ist  das  Casseler  Bild,  nicht  so  sehr 
wegen  seiner  Qualität,  es  ist  eine  ausgesprochene  niederländische  Copie,  als 
wegen  der  Zeit  seiner  Entstehung.  Das  Bild  ist  bezeichnet  Cognet  fecit  1579. 
Gillis  Cognet  ist  1535  in  Antwerpen  geboren,  ein  Schüler  des  Antonius 
Palermo,  wanderte  noch  in  jungen  Jahren  nach  Italien,  und  arbeitete  dort 
sowohl  in  Venedig,  wie  auch  in  vielen  anderen  Städten,  so  in  Terni,  Palermo 
und  Sicilien.  Er  starb  in  Hamburg  am  24.  Dezembsr  1599,  und  ist  dort  in 
der  Jacobskirche  begraben.  Da  Tizian  sein  uns  beschäftigendes  Venusbild 
um  die  Mitte  der  sechziger  Jahre  des  sechzehnten  Jahrhunderts  gemalt  hat, 
ist  es  nicht  ausgeschlossen,  dass  Cognet  dieses  Bild  noch  im  Atelier  Tizians 
gesehen,  und  nach  einer  dort  gefertigten  Skizze  nach  seiner  Rückkunft  in 
die  Niederlande  copirt  haben  könnte.  Von  besonderem  Interesse  ist  der 
Umstand,  dass  das  Casseler  Gemälde  unbedingt  mit  dem  Exemplar  des 
Erzherzogs  Leopold  Wilhelm  in  Zusammenhang  zu  bringen  ist,  weil  wir 
auch  in  jenem  den  durch  den  dunklen  Schattenstreif  getheilten  Hintergrund 
vorfinden. 

Wenn  wir  das  Ergebniss  dieser  unserer  Excursionen  zusammenfassen, 
so  sehen  wir,  dass  wir  auf  verschiedene  bekannte  Gemälde  hinweisen 
können,  denen,  wie  erwähnt,  sich  noch  andere  sowohl  in  öffentlichen  Galle- 
rien,  als  auch  im  Privatbesitz  und  im  Bilderhandel  anschliessen,  welche  unzwei- 
felhaft Copien  nicht  des  Petersburger  Eremitagebildes,  sondern  derjenigen 
Tizian'schen  Composition  sind,  deren  Original  wir  in  dem  Gemälde  Leopold 
Wilhelms  zu  finden  glauben,  andererseits  steht  es  aber  auch  ausser  Zweifel, 
dass  wir  in  keinem  der  besprochenen  Bilder  das  Brüsseler  Gemälde  selbst 
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wiederfinden.  Wir  müssen  also  anderen  Spuren  nachgehen  und  suchen, 
wohin  wohl  das  Bild  aus  der  Stallburg  gekommen  sein  mag. 

Als  die  Vorbereitungen  zur  Unterbringung  der  kaiserlichen  Gemälde- 
sammlung in  das  Belvederschloss  in  Angriff  genommen  wurden,  und  sich 
die  Nothwendigkeit  ergab,  den  diesbezüglichen  Besitz  an  Kunstschätzen  zusam- 
menzustellen und  einer  Auswahl  zu  unterziehen,  richtete  der  damalige  Oberst- 
kämmerer Fürst  von  Auersperg  an  die  Kaiserin  Maria  Theresia  unter  dem 
19.  December  1772  einen  Vortrag,  in  welchem  er  ausführt,  «dass  er  in 
Gefolg  allerhöchsten  Befehls  dem  Galleriedirektor  Rosa  und  dem  Amts- 
sekretär Thoss  aufgetragen  habe,  alle  in  der  kais.  kön.  Gallerie  befindlichen 
Stücke,  auch  den  auf  den  Gallerieböden  und  in  den  Galleriezimmern  vor- 
gefundenen Vorrath  genau  und  deutlich  zu  beschreiben  und  hierüber  mit 
neuen  Rubriquen  versehene  Inventaria  zu  errichten.  In  die  erste  Rubrique 
wird  der  N''"^  jener  Verordnungen  oder  Recepisse  gesetzt,  welche  der  Gal- 
leriedirektor zu  seiner  Legitimation  aufzuheben  hat.  in  die  2-te  Rubrique 
wird  der  N^'^  der  Gemälde  eingetragen.  Durch  diese  mit  Oelfarbe  gemachte 
unauslöschliche  Nummern,  und  durch  die  genaue  Beschreibung  der  Gemälde, 
nebst  beigefügter  Benennung  des  Meisters,  welcher  das  Bild  gemalen,  ist 
jedes  Stück  kenntbar  gemacht,  mithin  der  zu  besorgenden  Auswechslung  vor- 
gebeugt worden,  in  der  4-ten  Rubrique  erscheint  der  Ort,  wohin  ein  Bild 
transferirt  worden,  auch  unter  was  für  einen  Nro  es  allda  eingetragen  sein 
muss.  In  der  5-ten  Rubrique  werden  die  Namen  derjenigen  eingetragen, 
welchen  etwas  aus  der  Gallerie  geschenket  worden.  Mittelst  dieser  leichten 
Manipulation  wird  man  zu  allen  Zeiten  sehen  können,  wo  in  anno  1772 
sich  ein  jedes  zur  Gallerie  gehöriges  Stück  befunden,  wohin  es  transferirt, 
ob  und  wem  es  geschenkt,  oder  ob  es  ausgemustert  worden». 

Das  diesem  Vortrag  beigeschlossen  gewesene  Inventar  befindet  sich  im 
Archiv  des  Oberstkämmereramtes  Sr.  kais.  und  kön.  Majestät  und  führt  den 
Titel:  Inventarium  über  die  in  der  kaiserlich  königlichen  Bilder  Gallerie  vor- 
handenen Bilder  und  Gemälde.  1 772.  Leider  ist  es  aber  wenig  geeignet,  den 
vor  Augen  gehaltenen  Zweck,  als  ewiges  Erkennungszeichen  für  die  Prove- 
nienz und  die  späteren  Schicksale  der  Gemälde  zu  dienen,  zu  erfüllen,  weil 
schon  die  ursprüngliche  Errichtung  des  Inventars  eine  flüchtige  war,  die 
späteren  Einzeichnungen  aber  grossentheils  ganz  unterblieben  sind.  Den 
wichtigen  Umstand  können  wir  jedoch  constatiren,  dass  die  mit  weisser  Oel- 
farbe auf  die  Vorderseite  der  Bilder  angebrachten  Nummern,  welche  trotzdem 
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sie  sich  nicht  als  unauslöschlich  erwiesen  haben,  und  bei  vielen  Bildern  weg- 
geputzt worden  sind,  auch  heute  noch  auf  zahlreichen  Gemälden  des  kunst- 
historischen Museums  sichtbar  sind,  auf  dieses  Inventar  vom  Jahre  1772 
zurückgeführt  werden  müssen. 

Wenn  wir  nun  die  Frage  aufwerfen,  ob  unser  Bild  zu  dieser  Zeit  und 
in  diesem  Inventar  noch  zu  constatiren  ist,  so  finden  wir  darauf  die  Ant- 
wort, dass  im  zweiten  Theil  dieses  Inventars,  welches  die  in  den  Gallerie- 
zimmern  gefundenen  Bilder,  Kupferstiche,  Bücher  und  Handzeichnungen 
umfasst,  ein  ähnliches  Bild  folgendermassen  rubriziert  erscheint: 

Nummer  der  Gemälde:  453. 

Beschreibung  der  Gemälde:  Eine  nackende  Venus,  so  sich  in  Spiegel 
siehet. 

Name  der  Maler :  unausgefüllt. 
Transferirungsort :  Gallerie. 
Verschenket :  unausgefüllt. 
Zeichen  der  Ausmusterung :  unausgefüllt. 

Wir  können  hieraus  ersehen,  dass  ein  Bild  ähnlichen  Gegenstandes, 
welches  für  die  Aufstellung  im  Belvedere  bestimmt  war,  sich  noch  im  Jahre 
1772  in  den  Galleriezimmern  befunden  hat,  den  Beweis  aber,  dass  dieses 
Bild  identisch  mit  dem  Brüsseler,  beziehungsweise  mit  dem  Stallburgbilde 
ist,  werden  wir  später  zu  führen  haben. 

Das  fragliche  Gemälde  aber  ist,  wie  wir  schon  erwähnten,  im  Belve- 
dere nicht  zur  Aufstellung  gekommen,  es  muss  also  in  der  Zwischenzeil 
eine  andere  Bestimmung  erhalten  haben,  was  wir  aber,  da  im  erwähnten 
Inventar  ein  späterer  Transferirungsort  nicht  angegeben,  die  Rubrik  «Ver- 
schenket» aber  unausgefüllt  ist,  aktenmässig  nicht  erweisen  können.  Unsere 
Nachforschungen  führen  jedoch  zu  dem  Resultat,  dass  das  Bild  nach  Ungarn 
gekommen  ist. 

In  dieser  Hinsicht  können  wir  vor  Allem  nachweisen,  dass  eine  grosse 
Anzahl  von  Bildern  aus  kaiserlichem  Besitz  dorthin  gelangt  ist,  und  zwar  in 
das  königliche  Schloss  in  Pressburg,  in  die  Königsburg  zu  Ofen  und  in  das 
Hofkammerpräsidium  ebendaselbst. 

Das  kön.  Schloss  in  Pressburg  Hess  die  Kaiserin-Königin  Maria  Theresia 
zum  Wohnsitze  ihrer  Lieblingstochter,  der  Erzherzogin  Maria  Christina,  deren 
Grabmonument  von  Canova  wir  in  der  Augustinerkirche  in  Wien  bewun- 
dern, bei  der  Gelegenheit  einrichten,  als  sie  am  8-ten  April  1766  dem 
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Herzog  Albert  von  Sachsen-Teschen,  damaligen  Statthalter  von  Ungarn,  ange- 
traut wurde,  und  das  Schloss  in  Pressburg  als  ihre  Residenz  bezog.  Das 
herzogliche  Paar  hielt  gemäss  den  Intentionen  der  der  ungarischen  Nation  in 
Dankbarkeit  zugethanen  Königin,  eine  glänzende  Residenz  in  Pressburg, 
welche  einen  Mittelpunkt  für  die  aristokratische  Geselligkeit  des  damaligen 
Ungarn  bildete. 

Die  gesammte  Einrichtung  der  Pressburger  Residenz  wurde  damals  aus 
dem  kaiserlichen  Besitzstande  an  Mobilien  und  Bildern  zusammengestellt, 
und  mit  Schenkungsbrief  der  Kaiserin  Maria  Theresia  vom  22.  October  1770 
in  das  Eigenthum  der  Erzherzogin  Maria  Christina  übergeben.  Nach  zehn- 
jährigem Aufenthalt  in  Pressburg  folgte  die  Erzherzogin  ihrem  Gemahl  auf 
seinen  Statth alter posten  in  den  Niederlanden,  und  wurde  bei  dieser  Gelegen- 
heit die  Pressburger  Residenz  aufgelöst,  die  übergebenen  Effekten  aber  durch 
die  Erzherzogin  Christina  an  den  Kaiser  Joseph  wieder  abgetreten.  Was  spe- 
ciell  die  Bilder  anbelangt,  wurde  Mechel  beauftragt,  diejenigen  Stücke  aus- 
zuwählen, welche  in  die  Belvedere-Sammlung  übernommen  werden  sollten, 
und  verordnete  der  Kaiser  mit  Handbillet  vom  3.  Februar  1781,  zu  diesem 
Zwecke  die  Vornahme  einer  genauen  Inventur.  Dieses  im  Archiv  des  Ober- 
kämmereramtes befindliche  Inventar  führt  den  Titel:  Inventarium  aller  aus 
allerhöchstem  Befehl  übernommenen  und  vermög  weiland  der  Römischen 
Kaiserin  Königin  Majestät  allerhöchsteigenhändigen  Schänkungsbrief  dto 
22.  9br.  770.  von  Seiten  Ihro  königl.  Hoheit  der  Erzherzogin  Maria  Christina 
in  den  altem  Schloss  sowohl,  als  in  dem  Neugebau  übergebenen  Mobi- 
lien, Bilder  und  Effekten,  welche  beschrieben  worden  sind,  Anno  1781  den 
19.  Hornung  in  Gegenwart  (von  Seiten  Ihrer  kön.  Hoheit)  des  Herrn  Grafen 
von  Lamberg,  (von  Seiten  einer  hochlöbl.  kön.  hung.  Hofkammer)  Hr.  Hof- 
kammerrathes  Baron  von  Schilpon,  Hr.  Buchhalters  Klauss,  Schlossinspektors 
Szlabik,  Hr.  Raitoffizier  Pinter.  Datum  Pressburg  den  1-ten  März  1781. 

Dieses  Inventar  umfasst  294  Bilder,  von  welchen  der  wichtigere  Theil 
wieder  nach  Wien  zurückgekommen,  das  übrige  aber  vorerst  in  Pressburg 
verblieben  ist.  Für  die  nach  Wien  zurückbeförderten  Bilder  wurde  aber 
Ersatz  geleistet,  indem  eine  zweite  Gemälde-  und  Rahmensendung  nach  dem 
königlichen  Schlosse  zu  Pressburg  den  28-ten  Herbstmonat  1781  erfolgte. 

Wir  haben  es  hier  aber  leider,  wenigstens  beim  ersterwähnten  Inventar, 
mit  Verzeichnissen  zu  thun,  deren  mangelhafte  Beschreibung  der  Gemälde 
die  Identifizirung  derselben  höchst  schwierig    macht,  im  Verzeichniss  der 
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zweiten  Sendung  jedoch  sind  die  Beschreibungen  präciser,  auch  sind  die 
Maasse  angegeben.  In  beiden  Inventaren  ist  je  ein  Bild  des  Tizian  enthalten, 
im  ersten  unter  Nr.  54.  Ein  allegorisch  Stück  Tiziano ;  dieses  Bild  ist  nach 
Angabe  des  Engerth'schen  Cataloges  nach  Wien  zurückgekommen  und  im 
Belvedere  aufgestellt  worden.  Im  zweiten  Inventar  finden  wir:  «Eine  Mutter 
Gottes  mit  dem  Christkind  und  einem  Heiligen  von  Tiziano.  Holz  breit 
2  Schuh,  hoch  1  Schuh  6  Zoll».  Das  Bild  befindet  sich  gegenwärtig  in  der 
Landesgallerie  zu  Budapest,  wohin  es  aus  der  Wohnung  des  Kammerpräsi- 
denten in  Ofen  auf  dem  Umweg  durch  das  Nationalmuseum  gelangt  ist. 
Eine  Spur  des  uns  beschäftigenden  Bildes  können  wir  daher  aus  den  Press- 
burger Inventaren  nicht  constatiren. 

Sämmtliche  in  Pressburg  zurückgebliebenen  Einrichtungen  wurden  kurze 
Zeit  darauf  nach  Ofen  überführt  Am  6-ten  März  1784  ergeht  vom  Oberst- 
kämmereramte an  Schlossinspektor  Szlabigh  ein  Erlass,  in  welchem  gesagt 
wird:  «Demnach  Sne  unser  allergnädigster  Herr  zu  verordnen  geruht  haben, 
dass  die  bisher  im  Schloss  zu  Pressburg  gewesenen  Mobilien  unter  der 
Aufsicht  des  daselbstigen  Schlossinspektors  Szlabigh  nach  Ofen  transportirt 
und  allda  in  das  kön.  Schloss  unterbracht  werden  sollen,  wird  solches  dem 
p.  t.  Herrn  Andreas  Szlabigh  des  endes  hiemit  eröffnet,  damit  derselbe,  sobald 
er  das  Pressburger  Schloss  zu  räumen  bemüssigt  sein  wird,  mit  den  noch  zu 
transportiren  habenden  Mobilien  sich  nach  gedachtem  Ofen  in  dem  dortigen 
Schloss  verfüge». 

Am  28-ten  September  1784  ergeht  eine  Nota  an  den  kön.  ung.  Hof- 
kanzler Grafen  von  Eszterhäzy  in  Betreff  der  von  Pressburg  nach  Ofen 
versetzten  Mobilien,  und  wird  verfügt,  dass  der  Mobilieninspektor  Le  Noble 
sich  nach  Pressburg  begeben  solle,  um  das  Einpacken  und  die  Transporti- 
rung  der  im  dortigen  Schloss  befindlichen  Mobilien  nach  Ofen  zu  besorgen. 

Trotzdem  in  diesen  Verfügungen  nur  von  Mobilien  und  Effekten  die 
Rede  ist,  unterliegt  es  doch  keinem  Zweifel,  dass  die  gesammten  Einrichtungen 
des  Pressburger  Schlosses,  insbesondere  auch  alle  dort  verbliebenen  Bilder 
bei  dieser  Gelegenheit  nach  Ofen  überführt  worden  sind.  Die  Bilder  wurden 
aber  nicht  sämmtlich  im  Ofner  Königsschloss  untergebracht,  sondern  zum 
Theil  zur  Ausschmückung  der  Wohnung  des  Kammerpräsidenten  verwendet. 

Diese  letzteren  Gemälde  sind  uns  zum  Glück  alle  erhalten  geblieben, 
denn  sie  wurden  im  Jahre  1848  durch  Ludwig  Kossuth  dem  damaligen 
Gouverneur  von  Ungarn  dem  ungarischen  Nationalmuseum  übergeben,  von 
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wo  dieselben  in  die  Landesbildergallerie  gekommen  sind.  Hier  werden  sie 
auch  gegenwärtig  aufbewahrt,  und  wir  können  bezüglich  mancher  derselben 
den  Zusammenhang  mit  der  Stallburg  und  den  Pressburger  Bildern  nach- 
weisen. 

Es  sind  im  Ganzen  25  Gemälde,  und  zwar  die  Folgenden : 

1.  Giacomo  Palma,  das  Bildniss  der  Violante.  Reproducirt  in  Teniers 
Stichwerk,  folglich  aus  der  Sammlung  des  Erzherzogs  Leopold  Wilhelm  in 
Brüssel  stammend.  In  der  Stallburg  aufgestellt  laut  Zeugniss  der  Werke  von 
Prenner  und  Storffer  (Nr.  263). 

2.  Männerkopf,  dem  Giorgione  zugeschrieben. 

3.  Madonna,  dem  Tizian  zugeschrieben,  das  von  uns  bereits  erwähnte 
Bild  aus  der  zweiten  Gemäldesendung  nach  Pressburg. 

4.  Bildniss  eines  Mannes  von  Tintoretto. 

5.  Quentin  Matsys,  Lucretia.  Reproducirt  im  klassischen  Bilderschatz 
I.  Band  Nr.  119  als  Cornelissen  van  Amsterdam. 

6.  Lukas  Cranach  der  ältere,  der  verliebte  Alte.  In  der  Stallburg  nach- 
weisbar. Siehe  Prenner. 

7.  Lukas  Cranach,  die  Verlobung  der  heiligen  Katharina. 

8.  Lukas  Cranach,  die  verliebte  Alte.  In  der  Stallburg  nachweisbar  laut 
Prenner  und  Storffer's  Miniaturenwerk  Nr.  4.  In  der  zweiten  Pressburger 
Bildersendung  erwähnt  als  kleines  Stück  von  Lukas  Cranach,  vorstellend 
eine  Alte  so  einen  Jüngling  mit  Geld  verführen  will.  Holz  hoch  1  Schuh 
3  Zoll,  breit  1  Schuh. 

9.  Werkstattbild  des  Lukas  Cranach.  Die  Madonna  reicht  dem  auf  ihren 
Knieen  stehenden  Christkinde  eine  Traube. 

10.  Lukas  Cranach,  Herodias  mit  dem  Haupte  Johannes  des  Täufers. 

11.  Albrecht  Dürer,  Männerbildniss.  Reproducirt  im  klassischen  Bilder- 
schatz XII.  Band  Nr.  1719.  Wie  neuerlich  behauptet  wird,  soll  das  Bild  des 
Meisters  Bruder  Endres  Dürer  vorstellen. 

12.  Dem  Evert  van  Aelst  zugeschrieben,  Stillleben.  In  der  zweiten  Press- 
burger Bildersendung  inventirt  als:  ein  sogenanntes  Stillleben,  bestehend  aus 
Brod,  Käse,  Gläsern  auf  einem  Tisch  von  einem  Niederländer.  Holz  breit 
1  Schuh  10  Zoll,  hoch  1  Schuh  6  Zoll. 

13.  Niederlande  XVI.  Jahrhundert,  Bildniss  einer  Frau,  welche  in  der 
Rechten  eine  Nelke  hält.  In  der  Stallburg  als  Holbein,  reproducirt  bei  Prenner 
und  Storffer  Nr.  10.  Im  Inventar  der  zweiten   Pressburger  Bildersendung 
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aufgenommen  als :  eine  Frau  die  eine  Nelke  hält,  von  Holbein,  hoch  1  Schuh 
4  Zoll,  breit  1  Schuh. 

14.  und  15.  Niederländischer  Maler  aus  der  zweiten  Hälfte  des  XVI-ten 
Jahrhunderts,  zwei  Knabenporträts  mit  spitzenbesetzten  Kragen. 

16.  Antonis  Mor,  Bildniss  Philipp  11.  Königs  von  Spanien. 

17.  Antonis  Mor,  Bildniss  Maria  1.  Königin  von  England,  Gemahlin 
Philipp  II.  Im  kunsthistorischen  Museum  zu  Wien  befindet  sich  ein  ähnliches, 
kleineres  Porträt  der  Königin,  welches  ebenfalls  dem  Moro  zugeeignet  wird. 

18.  und  19.  Zwei  Landschaften  von  Roelandt  Savery. 

20.  Furini,  Taucred  und  Erminia. 

21.  Salvator  Rosa,  Ruinen  am  Meeresufer. 

22.  Salvator  Rosa's  Nachfolger,  Landschaft  mit  Wasserfall. 

23.  Pieter  Breughel  der  ältere,  ein  greises  Ehepaar. 

24.  In  der  Art  des  Anthony  van  Dyk,  der  heilige  Aloysius. 

25.  Frangois  Clouet's  Nachfolger,  Bildniss  Karl  IX.,  Königs  von 
Frankreich. 

Wir  wollen  hier  erwähnen,  dass  ausser  den  vorgenannten  sich  noch 
einige  Bilder  in  unserer  Nationalgallerie  befinden,  die  einen  Bestandtheil  der 
fürstlich  Eszterhäzy'schen  Bildersammlung  bildeten,  ursprünglich  aber  eben- 
falls zum  kaiserlichen  Kunstbesitz  gehörten,  und  auch  in  der  Stallburg  auf- 
gestellt waren,  ohne  dass  wir  nachweisen  könnten,  in  welcher  Weise  diesel- 
ben in  die  Eszterhäzy-Gallerie  gelangten.  Es  sind  dies  folgende  Gemälde: 
Domenico  Feti,  blinde  Bettler,  in  Teniers  Schilder-Thooncel  enthalten  und 
aus  der  Sammlung  Leopold  Wilhelms  stammend.  Weiters  zwei  Genre-Bilder 
des  Adrian  Ostade,  wahrscheinlich  in  eine  die  fünf  Sinne  vorstellende  Suite 
gehörig,  und  den  Geschmack  und  den  Geruch  repräsentirend,  welche  sowohl 
in  Storffers's  Miniaturwerk  unter  Nr.  3  und  11,  als  auch  bei  Prenner  vor- 
kommen, in  welch'  letzterem  ihre  Maasse  mit  alt.  10  lat.  11  unc.  ange- 
geben sind. 

Was  nun  die  grosse  Mehrzahl  der  Pressburger  Bilder  bildenden  übrigen 
Gemälde  anbelangt,  so  wurden  dieselben  in  dem  Ofner  Königsschloss  unter- 
gebracht, wohin  auch  schon  einige  Jahre  früher  Bildersendungen  aus  Wien 
effektuirt  wurden.  Es  erliegt  diesbezüglich  ebenfalls  im  Archiv  des  Oberst- 
kämmereramtes ein  Verzeichniss:  Specifikation  deren  bei  dem  Königsschlosse 
zu  Ofen  vorhandenen  Bilder,  sign.  Ofen  den  27.  Jänner  773,  unterschrieben 
Mathias  Gyärfäs,  kais.  kön.  Rath  und  Schlosshauptmann  von  Offen,  sowie 
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Peter  Affolter,  k.  k.  Inspektor,  aus  welchem  wir  ersehen,  dass  «auf  aller- 
höchste Anordnung  von  dem  k.  k.  Gallerieinspektor  Johann  Martin  Rausch 
von  Traubenberg  von  Wien  naher  Ofen  zum  daselbstig  königl.  Schloss  766 
19  Porträts  Übermacht  und  in  2.  Audienzzimmern  aufgehäftet  wurden.  Nun 
folgen  zwischen  den  Saal  mit  verschiedenen  Gemälden,  so  ebenfalls  von 
J.  M.  Rausch  v.  Traubenberg  pro  1766.  überschickt  worden,  ausboisirte  zwei 
Zimmer  mit  152  Bildern.  Dann  folgen  85  Stück,  welche  vom  Schlosshof 
durch  den  alldortig  angestellten  kais.  kön.  Zimmerwarter  Elogni  annoch 
Anno  766  anher  überschickt  worden.»  Summarium  aller  Bilder  236  Stück. 
Dieses  Inventarium  ist  bezüglich  der  Bestimmung  der  damaligen  Ofner  Bilder 
absolut  werthlos,  es  enthält  keine  einzige  Künstlerbezeichnung  und  keine 
Beschreibung  der  Gemälde,  deren  Sujet  mit  einem  einzigen  Wort  abgethan 
wird.  Zu  recht  grossem  Theil  sind  sie  als  «Thürstück»  bezeichnet,  und  wir 
haben  Anhaltspunkte  dafür,  dass  sich  unter  denselben  mehrere  Werke  des 
Ferdinand  und  des  Georg  Hamilton  befunden  haben. 

Die  Ausschmückung  der  Ofner  Königsburg  mit  Bildern  aus  dem  Besitz 
des  Herrscherhauses  ist  darauf  zurückzuführen,  dass  nach  Auflassung  des 
Pressburger  Schlosses  die  Residenz  der  Palatine  Ungarns  nach  Ofen  verlegt 
wurde.  Im  Jahre  1790  wurde  Erzherzog  Alexander,  Sohn  Kaiser  Leopold  II. 
zum  Palatin  gewählt,  im  Jahre  1797  folgte  ihm  Erzherzog  Joseph,  der  durch 
50  Jahre  in  der  Ofner  Burg  seine  Residenz  hielt.  Er  starb  im  Jahre  1847 
und  es  folgten  bald  die  unruhigen  Jahre  des  ungarischen  Freiheitskampfes, 
in  deren  Verlauf  das  Ofner  Königsschloss  zum  Theil  schwer  beschädigt,  die 
Einrichtungen  zerstreut,  die  uns  beschäftigenden  Bilder  grossen  Theils  in 
Bodenräumen  untergebracht  und  verwahrlost  wurden. 

Das  spätere,  in  manchen  Beziehungen  interessante  Schicksal  dieser  Bilder 
können  oder  besser  gesagt  könnten  wir  aus  den  Akten  ersehen,  welche  dies- 
bezüglich in  den  Archiven  des  Obersthofmeisteramtes  in  Wien  und  der  k.  u.  k- 
Burghaupimannschaft  in  Ofen  verwahrt  werden,  wenn  das  erwähnte  Oberst- 
hofmeisteramt in  seiner  unergründbaren  Weisheit  es  nicht  für  nothwendig 
befunden  hätte,  diese  Aktenstücke  mit  Interdikt  zu  belegen  und  den  Einblick 
in  dieselben  zu  untersagen.  Es  gehört  zwar  nicht  in  den  Rahmen  dieser 
Betrachtungen,  aber  wir  können  uns  die  Bemerkung  nicht  versagen,  dass 
auf  diese  Behelfe  von  rein  historischem  Interesse,  welche  geeignet  sind  auf 
eine  Episode  des  damaligen  Kunstlebens  ein  scharfes  Streiflicht  zu  werfen, 
die  Kunstforschung  ein  unbestreitbares  Anrecht  hat,  und  dass  ein  grosser 
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Mailgel  an  richtigem  Verständniss  und  ein  Überfluss  an  —  um  uns  höflich 
auszudrücken  —  bureaukratischer  Kurzsichtigkeit  dazu  gehört,  die  auf  Kunst- 
sachen bezüglichen  Spuren  der  Vergangenheit  verwischen  zu  wollen,  wo 
man  doch  in  heutiger  Zeit  gewöhnt  ist,  den  kleinsten  Details,  welche  sich 
auf  Künstler  und  Kunstwerke  beziehen,  Werth  beizumessen,  und  es  wohl 
kaum  irgendwo  Jemandem  beifallen  dürfte,  der  diesbezüglichen  Forschung 
Schwierigkeiten  in  den  Weg  legen  zu  wollen.  Zum  Glück  hatten  wir  schon 
vor  Jahren  Ursache  uns  mit  den  Ofner  Bildern  zu  befassen,  und  war  es 
uns  damals  vergönnt,  einen  wenn  auch  nur  flüchtigen  Einblick  in  die  betref- 
fenden Schriftstücke  zu  gewinnen,  so  dass,  wenn  wir  auch  nicht  im  Stande 
sind,  den  Inhalt  der  betreffenden  Aktenstücke  genau  wiederzugeben  und 
die  exakten  Ziffern  zu  citiren,  wir  dennoch  die  Schicksale  der  Ofner 
Bilder  authentisch  verfolgen  können,  umsomehr,  als  auch  noch  manche 
Personen  am  Leben  sind,  welche  für  die  damaligen  Vorkommnisse  Zeugen- 
schaft ablegen. 

Wir  können  also  auf  Grund  unserer  Nachforschungen  constatiren,  dass 
die  Ofner  Burghauptmannschaft  im  Jahre  1855,  nicht  wissend,  was  sie  mit 
den  in  den  Boden-  und  Kellerräumen  untergebrachten  alten  Bildern,  Rahmen 
und  Mobilien  anfangen  solle,  an  das  Obersthofmeisteramt  dahin  vorstellig 
wurde,  diesen  ganzen  Kram,  für  den  man  keine  richtige  Verwendung  finden 
könnte,  und  der  durch  das  weitere  Liegen  immer  nur  schlechter  und  werth- 
loser würde,  im  Feilbietungswege  veräussern  zu  dürfen.  Die  hohe  Hofstelle, 
welche,  wie  es  scheint,  keine  zu  grosse  Meinung  von  dem  Werth  dieses 
Theiles  des  kaiserlichen  Kunstbesitzes  hatte,  und  in  Folge  anderwärtiger 
Inanspruchnahme  wohl  auch  dieser  unbedeutenden  Frage  nicht  die  erforder- 
liche Zeit  und  Aufmerksamkeit  widmen  konnte,  genehmigte  diese  glänzende 
Idee,  wobei  vielleicht  auch  der  Umstand  mitgespielt  haben  dürfte,  dass  vor 
der  erwähnten  hohen  Stelle  die  von  der  ungarischen  Honvedarmee  nicht 
lange  vorher  entweihte  Ofner  Burg  noch  immer  im  schlechten  Gerüche 
gestanden  haben  mag,  und  es  ihr  wahrscheinlich  eine  gewisse  Uberwindung 
kostete,  sich  überhaupt  mit  einer  solchen  Angelegenheit  befassen  zu  sollen. 
Wir  müssen  aber  der  Wahrheit  den  Tribut  zollen,  dass  gewisse  Vorsichten 
dennoch  getroffen  wurden,  nachdem  mit  Hinzuziehung  eines  sachverständigen 
Pester  Malers,  dessen  Name  verdienen  würde  der  Vergessenheit  entrissen  zu 
werden,  was  wohl  einem  späteren  Geschlecht  bei  einer  veränderten  Haltung  des 
hohen  Obersthofmeisteramtes  auch  gelingen  wird,  eine  detaillirte  Schätzung 
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vorgenommen  und  jedes  einzelne  Stück  der  zu  veräussernden  Gegenstände 
in  ein  umfangreiches  Inventar  aufgenommen  wurde.  Es  thut  einem  wiri<lich 
das  Herz  weh,  aus  dieser  Schätzung  ersehen  zu  müssen,  mit  welch  künst- 
lerischem Schund  die  Ofner  Königsburg,  die  Residenz  der  Palatine  ausstaffirt 
war,  da  diese  kunstverständige  Schätzung  für  die  gesammten  Bilder,  deren 
genaue  Anzahl  aus  dem  erwähnten  Inventar  zu  ersehen  wäre,  und  sich 
ungefähr  auf  300  Stück  belaufen  haben  dürfte,  einen  Werth  von  nicht  einmal 
400,  sage  vierhundert  Gulden  feststellte.  Wie  viel  musste  da  das  absolut 
Werthlose,  wie  wenig  das  künstlerisch  Hervorragende  und  in  welch  schlech- 
tem Zustande  mussten  selbst  die  reichgeschnitzten,  goldenen  Bilderrahmen 
gewesen  sein. 

Nachdem  das  hohe  Obersthofmeisteramt  diese  vorbereitenden  Schritte 
überprüft  und  in  Ordnung  befunden  hatte,  wurde  die  Kundmachung  wegen 
Feilbietung  der  Bilder  und  der  anderen  Gegenstände  erlassen,  und  an  einem 
schönen  Tage  des  Jahres  1856  versammelten  sich  einige  Händler  und  Bürger 
der  Nachbarschaft  im  königlichen  Schloss,  wo  sie  sich  bemühten,  bei  vor- 
sichtigem Steigern  des  Schätzungs-  und  Ausrufungspreises  von  40  und  50 
Kreuzern  Schmuck  und  Zierde  für  ihre  Wohnungen  zu  erlangen.  In  Folge 
dessen  ergab  auch  die  Versteigerung,  wie  sich  ein  Bericht  dessen  rühmt,  ein 
ganz  zufriedenstellendes  Resultat,  da  im  Ganzen  an  die  700  Gulden  ein- 
flössen, von  welchen  der  grössere  Theil  auf  die  Bilder  entfällt 

Um  nun  aber  diese  tragikomische  Geschichte  wieder  ernsthaft  zu  behan- 
deln, müssen  wir  constatiren,  dass  Unkenntniss  und  Unverstand  hier  eine 
unverzeihliche  Verschleuderung  von  mitunter  bedeutenden  Kunstwerthen 
verschuldet  haben.  Es  lässt  sich  zwar  jetzt  der  Bestand  des  damals  in  alle 
Winde  zerstreuten  und  nunmehr  in  merkwürdiger  Weise  verschollenen  Bilder- 
schmuckes der  Ofner  Königsburg  nur  in  verschwindend  kleinem  Theile 
rekonstruiren,  aber  das  Wenige,  was  uns  nachzuweisen  gelungen  ist,  legt  ein 
lautes  Zeugniss  daiür  ab,  dass  diese  Bilder  wohl  eines  besseren  Schicksals 
Werth  gewesen  wären. 

Schon  die  Betrachtung  der  25  von  uns  vorgezählten  Bilder,  welche  aus 
der  Wohnung  des  Kammerpräsidenten  in  die  ungarische  Landesgallerie 
gekommen  sind,  und  deren  Durchschnittsqualität,  ganz  abgesehen  von  ein- 
zwei  Bildern  ersten  Ranges,  eine  ganz  respektable  ist,  muss  uns  den  Verlust 
von  hunderten  Kunstwerken  gleicher  Provenienz  und  gleicher  Qualität 
schmerzlich  empfinden  lassen,  weil  es  ja  auf  der  Hand  liegt,  dass  von  den 
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aus  dem  kaiserlichen  Kunstbesitz  zur  Ausschmückung  der  Ofner  Residenz 
nach  Ungarn  gesendeten  Bildern  nicht  gerade  eine  Auswahl  des  allerbesten 
für  die  Kammerpräsidentenwohnung  gemacht  wurde,  somit  die  Bilder  in  der 
Ofner  Burg  wenigstens  in  gleicher  Höhe  mit  den  erwähnten  Gemälden  stehen 
mussten.  Welch  einen  Gewinn  an  künstlerischem  Nationalvermögen  würde 
es  für  Ungarn  bedeuten,  wenn  es  das  Geschick  gewollt  hätte,  dass  Ludwig 
Kossuth  nicht  nur  die  einigen  im  Kammerpräsidium  vorgefundenen  Bilder, 
sondern  diese  in  Bodenräumen  damals  verborgenen  hunderte  von  Kunst- 
werken dem  Lande  hätte  erhalten  können,  und  dieselben  jetzt  die  Säle  unserer 
Gallerie  schmücken  würden,  anstatt  dass  dieselben  für  den  hundertsten  Theil 
des  Werthes  eines  einzigen  Bildes  in  unverantworlicher  Weise  verschleudert 
wurden. 

Aber  nicht  nur  die  erwähnte  Vergleichung,  auch  das  wenige,  was  wir 
noch  von  den  Ofner  Bildern  nachweisen  können,  spricht  für  die  Grösse  des 
Verlustes.  Wir  wollen  vor  Allem  das  Bildniss  eines  alten  Mannes  erwähnen, 
welches  sich  im  Privatbesitz  in  Budapest  befindet,  und  dessen  Reproduktion 
wir  unter  5.  zu  geben  in  der  Lage  sind.  Das  Bild  verdient  schon  darum 
Beachtung,  weil  es  ebenfalls  aus  der  Sammlung  des  Erzherzogs  Leopold 
Wilhelm  stammt.  Es  ist  zwar  im  Stichwerk  Teniers  nicht  enthalten  und  auch 
der  Nachweis  seiner  Aufstellung  in  der  Stallburg  kann  durch  das  Miniaturwerk 
Storffers  nur  mit  einem  gewissen  Vorbehalt  geführt  werden,  weil  dasselbe 
dort  in  so  kleinem  Format  wiedergegeben  ist,  dass  ein  Irrthum  allenfalls 
möglich  wäre.  Die  erwähnte  Provenienz  ergibt  sich  aber  unzweifelhaft  aus 
einem  in  der  Gallerie  von  Brüssel  befindlichem  Bilde  Teniers.  Teniers  malte 
bekanntermassen  öfters  Ansichten  der  Säle,  in  welchen  sich  die  Bildersamm- 
lung Erzherzog  Leopold  Wilhelms  befand,  wobei  er  jedes  einzelne  Bild  der 
Gallerie  in  anschaulichster  Weise  reproducirte.  Solche  Bilder  finden  wir  in 
Madrid,  Brüssel,  München  und  Wien,  und  im  Brüsseler  Gemälde  ist  unser 
Bild  unverkennbar  wiedergegeben.  Wir  haben  es  hier  mit  einem  Bildniss  der 
altniederländischen  Malerschule  aus  der  ersten  Hälfte  des  16-ten  Jahrhunderts 
zu  thun,  welches  in  die  Gruppe  jener  Gemälde  gehört,  die  eine  Mittelstellung 
zwischen  der  Massys'schen  Art  und  der  einer  späteren  Schule  einnehmen. 
Zum  Zwecke  einer  näheren  Bestimmung  möchten  wir  auf  Joost  van  Cleef 
hinweisen,  den  vielgereisten  Künstler,  welcher  in  Frankreich,  Spanien  und 
England  arbeitete  und  von  dem  Mander  sagt,  er  sei  eine  der  hervorragendsten 
Perlen  und  Zierden  der  Malerkunst  gewesen.  Waagen  gibt  von  ihm  die 
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Nro  5. 


folgende  Charakteristik:  «Er  steht  in  seiner  Kunstform  zwischen  Holbein  und 
Antonis  Moor  mitten  inne.  Die  wohlgezeichneten  Formen  haben  eine  gewisse 
Bestimmtheit  und  sind  doch  nicht  hart,  der  warme  und  klare  Ton  erinnert  an 
die  grossen  Meister  der  venetianischen  Schule.»  Diese  Charakteristik  entspricht 
vollkommen  unserem  Bilde,  welches  sowohl  Holbein,  wie  auch  Antonis  Moor 
zugeschrieben  worden  ist,  und  für  dessen  Anklänge  an  den  Ton  der  grossen 
Italiener  der  Umstand  spricht,  dass  es  in  der  Gallerie  Leopold  Wilhelms  für 
ein  Werk  Lionardo's  gehalten  wurde.  Auf  dem  Brüsseler  Bilde  sind  nämlich 
auf  den  Rahmen  der  Gemälde  die  Künstlernamen  angegeben  und  auf  unserem 
Bilde  steht  der  Name  da  Vinci.  Wir  wollen  nicht  unterlassen  auf  die  Analogie 
hinzuweisen,  dass  auch  ein  anderes  ähnliches  Bild,  welches  dem  Holbein 
zugehört,  nämlich  das  Bildniss  des  Juweliers  Hubert  Morett  in  Dresden, 
lange  Zeit  ebenfalls  für  ein  Werk  Lionardos  gehalten  wurde. 

Auch  ein  zweites  uns  bekanntes  Bild  aus  der  Ofner  Königsburg  stammt 
aus  der  Sammlung  Leopold  Wilhelms  und  ist  in  Teniers  Stichwerk  abge- 
bildet. Es  stell  Orpheus  unter  den  Thieren  dar,  und  ist  an  Composition,  an 
Feinheit  des  Tones  und  der  Ausführung  vielleicht  das  feinste  Werk,  das 
Jacopo  da  Ponte  geschaffen  hat.  Der  jetzige  Verbleib  des  Bildes  ist  uns 
unbekannt. 

Weiters  können  wir  einige  Bilder  erwähnen,  die  den  Zusammenhang 
der  Ofner  Gemälde  mit  den  Pressburger  Bildern  der  Erzherzogin  Maria 
Christina  erhärten.  So  zwei  architektonische  Bilder  eines  fast  unbekannten 
Malers,  von  dem  man  unseres  Wissens  nur  einige  Stiche  kennt,  bezeichnet 
Francesco  Geffels  1660.  Das  eine  stellt  die  Ruinen  eines  griechischen  oder 
römischen  Tempels,  das  andere  den  Eingang  des  Posilippo  bei  Neapel  vor. 
Sie  sind  im  Pressburger  Inventar  von  1781  unter  Nr.  50  und  51  als  zwei 
Ruinenstücke  von  Geffels  verzeichnet.  Ebendort  erscheint  unter  Nr.  69  Saul 
und  Abner  von  Bassano,  welches  Bild  auch  in  der  Stallburg  aufgestellt  war, 
und  in  Storffers  Miniaturwerk  als  «der  König  Saul,  wie  er  den  David  ver- 
folget, von  Bassano»  verzeichnet  ist.  Auch  diese  Bilder  befinden  sich  im 
Privatbesitz  in  Budapest,  sowie  auch  ein  schöner  Melchior  Hondekoeter. 

Und  das  wäre  so  ziemlich  Alles,  war  wir  in  unserem  Umkreise  als  die 
Überbleibsel  der  in  Ofen  versteigerten  Bilder  heute  noch  nachweisen  können. 
Wir  wollen  aber  nicht  unerwähnt  lassen,  dass  noch  vor  etwa  20  Jahren  eine 
schöne  Sammlung  dieser  Bilder  in  Budapest  vorhanden  war.  Ein  Pester 
Bürger  von  einem  in  seinem  Hause  wohnenden  Photografen  dazu  angeeifert, 
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nahm  regen  Antheil  an  der  Versteigerung,  und  gelang  es  dieser  Vereinigung 
von  Capital  und  Sachkenntniss  sowohl  dort,  als  noch  später  durch  nach- 
träglichen Ankauf  von  in  andere  Hände  übergegangenen  Gemälden  etwa 
hundert  Stück  der  fraglichen  Bilder  zusammenzubringen.  Der  Besitzer  erfreute 
sich  viele  Jahre  an  seinem  Schatze,  bis  ihn  widrige  Verhältnisse  zwangen  sich 
von  demselben  zu  trennen,  und  ihn  zu  einem  Spottpreise  an  einen  Händler 
abzugeben,  der  die  Bilder  ins  Ausland  entführte.  Nun  mögen  dieselben  in 
allen  Windrichtungen  zerstreut  sein  und  wissen  die  heutigen  Besitzer  gewiss 
in  den  wenigsten  Fällen  von  der  hohen  Provenienz,  deren  sich  ihre  Gemälde 
berühmen  können.  Wir  glauben  also  denselben  und  den  Kunstfreunden  im 
Allgemeinen  einen  guten  Dienst  zu  erweisen,  wenn  wir  sie  auf  die  Merkmale 
aufmerksam  machen,  an  welchen  die  Bilder  aus  der  Ofner  Königsburg  zu 
erkennen  sind.  Vor  Allem  ist  auf  die  Blindrahmen  oder  auf  das  Holz  der 
Bilder,  und  insoferne  sie  noch  in  den  Originalrahmen  befindlich  sind,  auch 
auf  diesen  ein  lateinisches  K.  K-,  welches  wohl  Kunstkammer  oder  kaiser- 
lich königlich  bedeuten  dürfte  und  darüber  ein  Stern  mit  Stempeleisen 
eingebrannt.  Weiters  tragen  die  Rahmen  der  Bilder  zweifache  Inventirungs- 
nummern,  niedrigere,  die  sich,  soweit  wir  constatiren  konnten,  zwischen  den 
Zahlen  600  und  700  bewegen,  und  deren  Zusammenhang  uns  unbekannt 
ist,  und  höhere  um  die  Zahlen  1100  und  1200  herum,  welche  wir  wohl  mit 
Recht  auf  das  Ofner  Schätzungs-  und  Versteigerungsprotokoll  zurückführen. 
Das  von  uns  oberwähnte  Bildniss  des  Joost  van  Cleef  trägt  die  Inventar- 
nummer 1129,  des  Hondekoeter  die  Nummer  1127. 

Mit  der  Inventarnummer  1130  versehen  ist  nun  ein  weiteres  Bild, 
welches  die  eigentliche  Ursache  ist,  dass  wir  uns  mit  den  Bildern  aus  der 
Ofner  Königsburg  eingehender  beschäftigten,  und  in  welchem  wir  nach  langen 
Wanderungen  das  Venusbild  des  Tizian  wiederfinden.  Wir  geben  eine  Repro- 
duktion dieses  jetzt  ebenfalls  im  Privatbesitz  zu  Budapest  sich  befindenden 
Gemäldes  unter  Nr.  6. 

Vor  Allem  ist  zu  constatiren,  dass  dasselbe  auf  der  Biidfläche  rechts 
unten  mit  weiser  Oelfarbe  aufgetragen  die  sogenannte  Stallburgnummerirung 
und  zwar  die  Nummer  453  führt,  es  ist  also  unzweifelhaft  festzustellen,  dass 
dieses  Bild  identisch  ist  mit  dem  im  Inventarium  von  1722  unter  derselben 
Nummer  eingetragenen  Venusbilde,  und  kann,  trotzdem  wir  aktenmässig 
nicht  nachweisen  können,  bei  welcher  Gelegenheit  dieses  Bild  von  Wien 
nach  Ofen  transferirt  worden  ist,  kein  Zweifel  darüber  aufkommen,  dass  wir 
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Nro  7. 


es  hier  mit  dem  Bilde  zu  thun  haben,  welches  bei  der  durch  die  Kaiserin- 
Königin  Maria  Theresia  anbefohlenen  Inventarisirung  im  Jahre  1722  in  den 
Galleriezimmern  in  Wien  befindlich  war. 

Ebenso  unzweifelhaft  können  wir  aber  durch  einen  Vergleich  mit  der 
Tenier'schen  und  Prenner'schen  Reproduktion  nunmehr  constatiren,  dass  dieses 
Bild  identisch  ist  auch  mit  dem  Tizian'schen  Venusbilde  des  Erzherzogs  Leopold 
Wilhelm  in  Brüssel,  welches  später  in  der  Stallburg  aufgestellt  war.  Abge- 
sehen von  dem  Umstände,  den  wir  gleich  aufklären  wollen,  dass  nämlich 
auf  dem  unter  Nr.  6  wiedergegebenen  Gemälde  zwischen  den  Gestalten  der 
Venus  und  des  spiegelhaltenden  Amor  ein  schwarzübermalter  zweiter  Amor- 
kopf sichtbar  ist,  können  wir  eine  vollkommene  Uebereinstimmung  nicht  nur 
der  ganzen  Composition,  sondern  aller  Details  derselben  mit  den  oberwähnten 
zwei  Reproduktionen  des  Brüsseler,  beziehungsweise  des  Stallburgbildes  con- 
statiren. Alles  was  wir  bei  der  Dresdener  Copie  als  Unterschiede  hervor- 
gehoben haben,  ist  hier  vollkommen  identisch,  wir  finden  keinen  einzigen 
nur  irgend  wesentlichen  Unterschied,  und  wenn  wir  in  Betracht  ziehen,  dass 
alle  anderen  Exemplare  unseres  Venusbildes  ausschlaggebende  Abweichungen 
von  diesen  Reproduktionen  aufweisen,  so  muss  wohl  jeder  Zweifel  darüber 
aufhören,  dass  diese  Reproduktionen  eine  Wiedergabe  eben  unseres  Bildes 
sind,  und  dass  wir  somit  so  glücklich  waren  das  einst  so  bekannt  gewesene 
und  dann  vollkommen  verschollene  Tizian'sche  Venusbild  des  Erzherzogs 
Leopold  Wilhelm  wieder  aufzufinden. 

Um  aber  jeden  berechtigten  Zweifel  an  dieser  Identität  auszuschliessen, 
müssen  wir  noch  auf  den  oberwähnten  Umstand  zurückkommen,  dass  auf 
unserem  Bilde  die  Spuren  eines  zweiten  Amor  sichtbar  sind.  In  dem  Zustande, 
wie  das  Bild  auf  der  Auktion  im  Ofner  Königsschloss  zum  Vorschein  kam 
und  wie  es  noch  durch  40  Jahre  später  verblieb,  war  von  diesem  zweiten 
Amor  überhaupt  nichts  zu  sehen,  und  war  die  Uebereinstimmung  des  Bildes 
mit  den  alten  Reproduktionen  auch  in  dieser  Hinsicht  eine  vollkommene. 
Wir  geben  zum  Beweise  dieses  Umstandes  eine  Reproduktion  unseres  Bildes 
in  diesem  Zustande  unter  Nr.  7.  Nur  als  der  jetzige  Besitzer  das  etwas 
verwahrloste  Gemälde  einer  aufmerksamen  Restaurirung  unterziehen  liess, 
kamen  im  schwarzen  Schattentheile  des  Hintergrundes  die  schwachen  Spuren 
eines  Kopfes  zum  Vorschein.  Man  ging  der  Sache  weiter  nach,  und  kam 
durch  ein  theilweises  Herausputzen  der  Ubermalung  zum  überraschenden 
Ergebniss,  dass  die  ursprüngliche  Composition  des  Bildes  eine  andere  war 
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und  dann  umgeändert  wurde.  Der  Amor,  der  jetzt  äusserst  rechts  am  Bilde 
der  Venus  gegenübersteht,  war  inmitten  des  Bildes  neben  die  Venus  gestellt 
und  hielt  ihr  von  dort  den  Spiegel  entgegen.  Es  waren  nicht  zwei  Eroten, 
die  den  jetzt  sichtbaren  Spiegel  hielten,  denn  die  noch  erkennbare  Armstellung 
des  ursprünglichen  Amor,  und  die  bei  der  Restaurirung  sichtbar  gewesenen, 
nun  wieder  verdeckten  Spuren  eines  ovalen  goldenen  Spiegels  zeigten,  dass 
auch  der  Spiegel  ein  anderer  war.  Aus  den  Händen  Amors,  mit  welchen 
er  jetzt  den  schwarz  umrandeten  Spiegel  stützt,  fallen  die  Enden  eines  blauen 
Tuches  nieder,  in  der  früheren  Composition  scheint  das  Tuch  roth  gewesen 
zu  sein.  Es  fällt  allsogleich  auf,  dass  diese  ursprüngliche  Composition  keine 
vortheilhafte  war,  weil  die  Figur  des  Amor  die  wunderschöne  Schulter-  und 
Armlinie  der  Venus  stark  beeinträchtigt,  auch  hat  die  rechte  Seite  des  Bildes 
keinen  richtigen  Abschluss  gehabt.  Dies  mögen  wohl  die  Gründe  gewesen 
sein,  dass  der  Künstler  die  Anfangs  anders  gedachte  Composition  umge- 
staltete und  ihr  die  heutige  Form  gab.  Um  nun  die  frühere  Figur  des  Amor 
zu  decken,  war  er  bemüssigt,  diesen  Theil  des  Hintergrundes  schwarz  zu 
übermalen,  und  hierin  finden  wir  die  Erklärung  für  den  von  uns  so  oft 
erwähnten,  sonst  ungerechtfertigten  dunklen  Schattenstreif,  welcher  den 
Hintergrund  entzweischneidet. 

Es  wäre  ein  Leichtes  gewesen,  diese  zum  Vorschein  gekommenen 
Spuren  der  ursprünglichen  Composition  wieder  zu  verwischen,  und  das 
Bild  ganz  in  seinen  endgültigen  einheitlicheren  Zustand  zurückzuversetzen, 
wo  dann  auch  die  vollkommene  Übereinstimmung  mit  den  oft  erwähnten 
Reproduktionen  eine  noch  überzeugendere  gewesen  wäre.  Der  Besitzer  zog 
es  aber  vor,  die  Spuren  dieser  Umarbeitung  beizubehalten,  weil  sie  ein 
kunsthistorisches  Interesse  haben  und  geeignet  sind,  als  wichtiger  Beweis  für 
die  Eigenhändigkeit  des  Bildes  zu  dienen.  Denn  es  ist  einleuchtend,  dass  es 
kein  Copist  gewesen  ist,  welcher  dieses  Bild  nach  einem  Tizianischen  Vor- 
bild, sagen  wir  nach  dem  Emeritage-Gemälde  derart  ausfertigte,  dass  er  vor- 
erst die  gewiss  ungünstige  Variante  des  neben  die  Venus  gestellten  Amor 
versuchte,  um  dann  wieder  zu  der  Composition  seines  Originales  zurückzu- 
kehren. Niemand  Anderer  als  Tizian  selbst  hat  diese  Umänderung  seines  im 
Anfang  anders  concipirten  Bildes  durchgeführt,  und  der  Umstand,  dass  das 
Petersburger  Bild  schon  diese  veränderte,  endgültige  Form  der  Composition 
aufweist,  ist  ein  unumstösslicher  Beweis  dafür,  dass  das  Brüsseler  Bild  das 
erste,  ursprüngliche  Exemplar,  das  Gemälde  der  Eremitage  aber  die  spätere, 


—   26  — 


mit  der  zweiten  Figur  des  kranzhaltenden  Eroten  bereicherte  eigenhändige 
Wiederholung  unseres  Bildes  ist.  Ein  Vergleich  der  beiden  Bilder  ergiebt 
das  Resultat,  dass  das  Petersburger  Bild  breiter  und  pastoser  gemalt  ist, 
das  Brüsseler  Bild  hingegen  ist  etwas  herber  und  feiner  im  Ausdruck  und 
macht  die  Impression,  als  ob  daran  nicht  die  letzte  Hand  gelegt  worden 
wäre.  Vielleicht  hat  der  grosse  Meister,  als  er  das  Bild  umcomponirte,  es 
unterlassen,  noch  die  letzten  Lichter  darauf  aufzusetzen. 

Wir  sind  hiemit  an  die  wichtige  Aufgabe  herangetreten,  zu  erweisen, 
dass  unser  Bild  ein  eigenhändiges  Werk  Tizians  ist  und  nicht  in  die  Reihe 
jener  Gemälde  gehört,  welche  früher  zwar  für  Originalwerke  des  Meisters 
gegolten  haben,  einer  eingehenden  Kritik  jedoch  nicht  Stand  halten  konnten 
und  später  für  alte  Copien  oder  besten  Falls  für  Werkstattbilder  dekla- 
rirt  wurden. 

Obgleich  wir  der  Ansicht  sind,  dass  schon  die  oberwähnten  Merkmale 
der  Umcomponirung  des  Bildes  einen  genügenden  Beweis  für  die  Eigen- 
händigkeit bieten,  und  der  ebenfalls  schon  hervorgehobene  Umstand,  dass 
das  Brüsseler  Bild  dort  und  in  Wien  so  lange  Zeit  für  ein  Originalwerk 
Tizians  gehalten  wurde,  einen  wichtigen  Wahrscheinlichkeitsbeweis  für  diese 
Annahme  bildet,  so  wollen  wir  es  doch  nicht  unterlassen,  dieser  Frage  noch 
näher  zu  treten  und  zusammenzufassen,  was  zur  Bestärkung  unseres  Stand- 
punktes dienen  mag. 

Zuerst  wollen  wir  uns  mit  der  möglichen  Hypothese  befassen,  dass  die 
Eliminirung  der  zweiten  Erotenfigur  in  einem  späteren  Zeitpunkt  vorge- 
nommen wurde,  und  nicht  die  Bedeutung  einer  vom  Meister  selbst  vorge- 
nommenen Umarbeitung  seines  Bildes  besitzt.  Diese  Annahme  scheint  uns 
die  Casseler  Copie  des  Cognet  genügend  zu  entkräften.  Wir  haben  schon 
hervorgehoben,  dass  Cognet  um  die  Zeit  in  Italien  weilte,  als  unser  Tizian- 
sches  Venusbild  entstanden  war.  Alles  spricht  dafür,  dass  er  das  Bild  in 
Tizians  Atelier  selbst  gesehen  haben  musste,  bevor  es  noch  seiner  Bestim- 
mung zugeführt  wurde ;  vielleicht  war  es  das  letzte  Werk,  welches  Tizian 
eben  vollendet  hatte,  und  es  interessirte  den  Niederländer  in  dem  Masse, 
dass  er  es  in  sein  Skizzenbuch  aufnahm,  in  seine  Heimath  zurückgekehrt, 
hat  er  es  dann  im  Grössenformat  des  Originals  auf  Holz  copirt.  Jede  andere 
Annahme  dünkt  uns  für  unwahrscheinlich,  denn  —  wie  wir  darauf  später 
noch  zurückkommen  werden  —  kann  sich  das  Original  im  Jahre  1579  kaum 
in  den  Niederlanden  befunden  haben,  sowie  man  andererseits  auch  nicht 
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annehmen  kann,  dass  Cognet  die  grosse  Holztafel  in  Italien  ausgefertigt  und 
nach  jahrelangen  Streifzügen  in  seine  Heimath  mitgenommen  hätte.  Wie 
aber  die  Sache  immer  steht,  das  eine  ist  gewiss,  dass  das  vom  Jahre  1579 
datirte  Bild  des  Cognet  bereits  den  durch  einen  dunkeln  Schattenstreif 
getheilten  Hintergrund  des  Originals  aufweist  und  somit  unzweifelhaft  dar- 
thut,  dass  die  Übermalung  des  Amor  zu  jener  Zeit  schon  erfolgt  war.  Man 
müsste  geradewegs  die  allergewaltsamste  Auslegung  wählen,  wenn  man  ohne 
jeden  plausiblen  Anhaltspunkt  annehmen  wollte,  dass  die  Eliminirung  der 
Amorfigur  trotz  alledem  nicht  die  Bedeutung  einer  durch  den  Meister  selbst 
vorgenommenen  Umcomponirung  zukömmt,  sondern  dass  sie  als  eine  durch 
jemand  Anderen  einige  Jahre  nach  Entstehung  des  Bildes  durchgeführte 
Veränderung  zu  betrachten  sei. 

Einen  weiteren  Stützpunkt  für  die  Eigenhändigkeit  unseres  Bildes  bildet 
dessen  reiche  Ausstattung  an  Details.  Es  ist  in  dieser  Beziehung  sogar 
reicher,  wie  das  zweite  Original  in  Petersburg,  welch  letzteres  weder  das 
Perlhalsband  der  Venus,  noch  den  Bogen  des  Amor  aufweist.  Es  ist  in 
vielen  Fällen  zu  constatiren,  und  wir  können  es  auch  bei  den  bekannten 
Copien  unser  Venusbildes  wahrnehmen,  dass  die  Copisten  ihr  Augenmerk 
auf  die  möglichst  vollkommene  Wiedergabe  der  Hauptsachen  concentriren, 
die  Details  und  Verzierungen  aber,  welche  in  ihrer  leicht  hingeworfenen, 
dem  Impulse  folgenden  Darstellungsweise  sozusagen  die  eigentliche  Hand- 
schrift des  Meisters  tragen  und  eben  darum  schwer  wiederzugeben  sind, 
ohne  in  Steifheit  zu  verfallen,  meist  vernachlässigen.  Ein  beredter  Beweis 
für  diesen  Umstand  ist  zum  Beispiel  die  hier  ebenfalls  vorgeführte  Dres- 
dener Copie.  Der  Copist  hat  die  reiche  Verzierung  des  Pelzmantels  nur  am 
Ärmel  angedeutet,  er  hat  das  Perlband  am  Halse  der  Venus,  die  Spange  an 
ihrem  linken  Arm  ganz  weggelassen.  Und  gerade  auch  diese  Nebensachen 
auf  unserem  Bilde  sprechen  laut  für  die  Urheberschaft  Tizians,  weil  kein 
Copist  dieselben  in  einer  so  mustergiltigen,  leichten  und  natürlichen  Weise 
herausgebracht  hätte.  Wenn  wir  am  Bilde  sonst  nichts  als  den  Pelzmantel 
mit  seinen  tiefen,  echt  tizianischen  Tönen,  seinem  grosszügigen  Faltenwurf 
und  seinen  leicht  skizzirten  Verzierungen  in  Betracht  ziehen  wollten,  so 
müssten  wir  schon  aus  diesen  Details  zu  der  Überzeugung  gelangen,  dass 
wir  einem  eigenhändigen  Werke  Tizians  gegenüberstehen,  wobei  wir  aber 
naturgemäss  den  Umstand  nicht  ausser  Acht  lassen  möchten,  dass  wir  es 
mit  einem  Werke  des  70-jährigen  Tizian  zu  thun  haben,  das  Heranziehen 
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des  Vergleichungsmateriales  sich  also  in  erster  Linie  auf  diese  Spätzeit  des 
Meisters  beziehen  muss.  Und  wirkh'ch  würden  ja  alle  historischen  Daten 
und  alle  Wahrscheinlichkeitsbeweise  für  sich  nicht  schwer  in  die  Waagschale 
fallen,  wenn  die  Qualität  und  die  Malweise  des  Bildes  selbst  nicht  für  die 
Urheberschaft  des  grossen  Meisters  sprechen  würden,  in  dieser  Hinsicht  ist 
es  aber  unverkennbar,  und  auch  ein  Vergleich  der  beigebrachten  Reproduk- 
tionen genügt  schon  zur  Erkenntniss,  dass  das  Brüsseler  Bild  hoch  über 
seine  Genossen  steht.  Die  Wiedergabe  der  Composition  scheint  keine  leichte 
zu  sein,  die  gute  Dresdener  Copie  ebenso,  wie  die  beiden  Stiche  nach  dem 
Brüsseler  Bilde  wie  sind  sie  flau  im  Gesichtsausdruck  der  Venus,  wie  unge- 
nügend ist  der  Blick  der  Augen,  die  feine  Contour  des  Antlitzes  zurück- 
gegeben, wie  wenig  graciös  und  schlank  ist  die  Gestalt  des  unter  der  Last 
des  Spiegels  in  die  Knie  gesunkenen  kleinen  Amor.  In  allen  diesen  Belangen 
ist  aber  das  Brüsseler  Bild  mit  dem  Eremitagebild  gleichwerthig,  ja  wir 
haben  sogar  das  Gefühl,  dass  das  erstere  im  Ausdruck  noch  intensiver,  in 
der  Durchführung  feiner  ist,  während  das  Gemälde  in  Petersburg  dekorativer 
und  pastoser  wirkt.  Als  ob  der  Meister,  als  er  diese  Composition  zum 
zweiten  Male  malte,  dieselbe  mit  breiteren  und  bewussteren  Strichen  auf 
die  Leinwand  gelegt,  sie  sozusagen  aus  dem  Handgelenk  geschüttelt  hätte, 
der  ersten  Ausführung  aber  mehr  Liebe  und  Hingebung  angedeihen  liess. 
hn  Übrigen  kann  man  die  beiden  Bilder  als  auf  gleicher  Höhe  stehend 
erachten,  und  glauben  wir  hiernach  die  uns  gestellte  Aufgabe,  so  weit  dies 
mit  Daten  und  Ausführungen  möglich  ist,  genügend  gelöst  und  bewiesen 
zu  haben: 

1  -stens,  dass  das  von  uns  aufgefundene  Gemälde  identisch  ist  mit  dem 
Venusbilde  in  der  Sammlung  des  Erzherzogs  Leopold  Wilhelm,  und 

2-tens,  dass  dasselbe  ein  Originalwerk  Tizians  ist. 

Und  hiermit  wären  wir  am  Ende  unserer  Erörterungen  angelangt.  Es 
sei  uns  aber  gestattet,  zum  Schlüsse  noch  eine  Hypothese  aufzuwerfen, 
welche  genügende  Wahrscheinlichkeit  besitzt,  um  sich  mit  derselben  befassen 
zu  dürfen.  Ridolfo  gibt  in  seinen  Meraviglie  del  Arte  an,  das  Tizian  unser 
Venusbild  «Venus  con  Amor  gli  tien  il  specchio»  zweimal  gemalt  habe,  ein- 
mal für  Philipp  II.  König  von  Spanien,  das  anderemal  für  den  Venetianer 
Crasso.  Dies  letztere  Bild  dürfte  in  Venedig  geblieben  und  später  in  den 
Besitz  der  Familie  Barbarigo  übergegangen  sein,  so  dass  wir  in  demselben 
das   Eremitagebild  erkennen   könnten.  Was  ist  aber  aus  dem  Exemplar 
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Philipp  II.  geworden?  Wir  finden  keine  Spur  davon  weder  im  Prado,  noch 
anderswo  in  Spanien.  Wäre  es  nicht  möglich,  dass  wir  im  Brüsseler  Bilde 
das  von  Tizian  nach  Madrid  geschickte  Exemplar  zu  suchen  haben?  Man- 
ches spricht  für  diese  Annahme.  Erzherzog  Leopold  Wilhelm,  Statthalter 
der  spanischen  Niederlande,  steht  naturgemäss  im  engsten  Contakt  mit 
Philipp  IV.,  seinem  Verwandten  und  Souverain.  Bald  knüpfen  sie  noch 
engere  Bande  aneinander.  Leopold  Wilhelm  ist  der  Bruder  Kaiser  Ferdi- 
nand III.  und  Marianna,  die  Tochter  Kaiser  Ferdinand  III.,  wird  am  8-ten 
November  1648  König  Philipp  IV.  von  Spanien  als  dessen  zweite  Gemahlin 
angetraut.  Es  ist  dies  gerade  die  Zeit,  in  welcher  Leopold  Wilhelm  seine 
berühmte  Gallerie  in  Brüssel  anlegt,  überallhin  ausspäht  nach  Kunstwerken 
und  Teniers  als  seinen  Hofmaler  zur  Oberaufsicht  seiner  Kunstsammlungen 
von  Antwerpen  nach  Brüssel  beruft.  Auch  ein  Zusammenhang  Teniers  mit 
Philipp  IV.  lässt  sich  wiederholt  nachweisen,  welch  Letzterer  grosse  Stücke 
auf  ihn  hielt,  ihm  den  Adelsbrief  verlieh  und  an  seinem  Hofe  einen  Cor- 
ridor  ausschliesslich  mit  Bildern  von  Teniers  dekoriren  Hess,  aus  welcher 
Quelle  das  Museum  von  Madrid  auch  heute  noch  einen  reichen  Schatz 
von  ausgezeichneten  Bildern  Teniers  bewahrt.  Ebenso  ist  eine  Berührung 
zwischen  Erzherzog  Leopold  Wilhelm,  Philipp  IV.  und  Teniers  speciell 
betreffs  von  Bildererwerbungen  beglaubigt,  da  wir  wissen,  dass  bei  dem 
Verkauf  der  kostbaren  Kunstsammlung  Karl  I.,  Königs  von  England, 
welche  über  Anordnung  Cromweils  im  Jahre  1649  veräussert  wurde, 
Leopold  Wilhelm  sowohl  für  seinen  Bruder  Kaiser  Ferdinand  III.,  als  auch 
für  seinen  Neffen  Philipp  IV.  Ankäufe  vermittelte,  bei  denen  Teniers  den 
Experten  abgab. 

Liegt  es  da  nicht  nahe  anzunehmen,  dass  Erzherzog  Leopold  Wilhelm, 
der  im  Zeitraum  von  10  Jahren  eine  der  exquisitesten  Kunstsammlungen 
zusammenbrachte,  überall,  wo  sich  die  Gelegenheit  ergab,  hauptsächlich 
durch  die  Vermittlung  Teniers  Kunstschätze  ankaufen  Hess,  bei  seiner  Vor- 
liebe für  Tizian  seinen  königlichen  Neffen,  mit  dem  ihn  auch  die  gleiche 
Liebe  für  die  Kunst  verband,  dazu  bewog,  ihm  das  Venusbild  Tizians  zu 
überlassen,  wofür  er  ihm  vielleicht  im  Tausche  Bilder  seines  Hofmalers 
Teniers  übergab.  Das  durch  Ridolfi  beglaubigte  Bild  in  Madrid  verschwindet, 
die  Venus  con  Amor  gli  tien  il  specchio  taucht  in  Brüssel  auf,  warum  soll 
ein  Zusammenhang  zwischen  diesen  zwei  Bildern  nicht  möglich  sein  ?  Wenn 
man  diese  Suggestion  acceptiren  will,  dann  hätte  man  wohl  die  von  Ridolfi 
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erwähnten  beiden  Exemplare  des  Tizian'schen  Venusbildes  mif  dem  Spiegel 
wiedergefunden. 

Die  Schicksale  unseres  Bildes  Hessen  sich  aber  wie  folgt  reconstruiren : 
Tizian  malt  das  Bild  um  das  Jahr  1565  für  Philipp  II.  von  Spanien.  Es 
bleibt  in  Madrid  bis  um  das  Jahr  1649,  zu  welcher  Zeit  es  nach  Brüssel 
versetzt  wird.  Im  Jahre  1656  übersiedelt  Erzherzog  Leopold  Wilhelm  nach 
Wien  und  wird  seine  Sammlung  in  der  Hofburg  aufgestellt.  Im  erzherzog- 
lichen Inventar  vom  14.  Juli  1659  erscheint  das  Bild  mit  dem  Vermerk 
«man  halt  es  seye  von  dem  Titiano».  Im  Jahre  1662  übergeht  es  in  kaiser- 
lichen Besitz,  wird  um  das  Jahr  1720  in  der  Stallburg  aufgestellt  und  ist 
noch  im  Jahre  1772  in  den  Galleriezimmern  zu  constatiren.  Es  kömmt  um 
das  Jahr  1776  ins  Ofner  Königsschloss  und  verbleibt  dort  bis  zum  Jahre 
1856,  wo  es  dann  in  Privatbesitz  übergeht. 


* 
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